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Gli artisti nella poesia del Rinascimento. 
Fonti poetiche per la storia dell’ arte italiana. 
Di Arduino Colasanti. 


In tutti i tempi relazioni multiformi unirono larte italiana alla 
letteratura. Gli artisti di ogni secolo non furono di solito degli eru- 
diti e dei letterati nel senso preciso della parola; ma neppure furono 
uomini incolti. Ebbero l’animo aperto alla vita del loro tempo, e alla 
poesia domandarono talvolta consolazione e gloria. Allo stesso modo 
i poeti rivolsero spesso il loro sguardo alle arti figurative, e, quando 
non pretesero di dettar loro principii generali e norme speciali, ne 
trassero ispirazione e pretesto per i loro componimenti. Ma nessuno ancora 
si & curato di ravvicinare sistematicamente la poesia alle arti del suo 
tempo, per osservare quale particolare atteggiamento essa abbia assunto 
dinanzi ai piü celebrati lavori della pittura e della scultura, e per ricer- 
care fino a qual punto lo storico dell’ arte possa interrogare il documento 
poetico, per trarne un lampo di luce in mezzo alle tenebre dei secoli 
lontani. 

La leggenda ha spesso riuniti in un solo ricordo i grandi scrittori 
e gli artisti di uno stesso tempo, e molto si & scritto su le relazioni 
fra Dante e Giotto. Qualunque sia il valore del racconto che li vorrebbe 
associati a Padovae in Assisi, certo dopo di loro la tradizione continua 
e si afferma sempre piü, fino ad assumere una importanza speciale nel 
Rinascimento. 

Nelle corti, che erano il convegno di tutti i progressi e di tutte 
le eleganze, poeti ed artisti assai sovente avevano occasione di incontrarsi 
e d’intendersi. A torno al principe, fra lo sciame dei cortigiani, in mezzo 
ai lavori della diplomazia e alle cure dell’ amministrazione, precettori, 
umanisti, ingegneri, architetti, tappezzieri, copisti, miniatori, si agitavano 
e si confondevano. La poesia non poteva dunque rimanere estranea agli 
influssi determinati da queste particolari condizioni di vita; in un tempo 
in cui, con un impulso sociale unico, tutte le tendenze miravano a 
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tradurre nelle forme rinnovate le antiche idealitA dei padri e le piü 
luminose tradizioni della bellezza, non era possibile che i poeti dimenti- 
cassero i pittori, gli scultori e gli architetti loro contemporanei. 

Ma quanti fra loro hanno saputo guardare serenamente ai nuovi 
miracoli dell’ arte e hanno inteso il segreto di quelle energie che dalle 
umili chiesuole dell’ Umbria, dalle corti tripudianti di corruzione e di 
gloria, dalle alcove circondate di tesori e di mistero segnavano una nuova 
strada all’ avvenire? 

Solo dal confronto di una rilevante quantitä di materiale poetico € 
possibile trarre sicure conclusioni. Quei capitoli, quei sonetti, quelle elegie, 
quegli epigrammi che a volte tanto poco dicono di per se stessi, riuniti 
insieme e coordinati. si completano a vicenda e assumono un significato 
di cui non puöd sfuggire il valore. E subito vien fatta una considerazione: 
l’argomento esce dai confini della critica d’arte propriamente detta, per 
far luogo ad un ordine piü complesso d’idee; le poesie dedicate ad 
artisti o glorificanti i loro lavori, qualunque sia il loro valore particolare, 
costituiscono un genere di. componimento ben definito, obbediente a 
formule determinate e con limiti giä stabilit. Per modo che proprio la 
causa della loro insufficienza serve a dar loro una fisionomia per la quale 


si distinguono da ogni altra poesia. 


Il carattere principale di quei versi consiste nella mancanza di sinceritä. 
Mentre l’arte sedeva giä degnamente a canto alla scienza, che da tempo 
aveva conquistato il suo posto, il significato delle sue forme sfuggiva ancora 
ai critici improvvisati, che sfogavano la loro platonica ammirazione nella 
vacuitä delle viete formule assiduamente ripetentisi; e tutto lo spirito 
dell’ indipendenza, tutto l’impeto della vita che si agitavano e palpita- 
vano dentro i simulacri dell’ arte nuova, costituivano un elemento inaffer- 
rabile per la retorica laudativa dei mille poeti d’Italia. 

L’espressione piü sincera sentimento per cui tutti gli aspetti dell’ 
attivitä umana si confondevano nella mente degli Umanisti come in una 
fantasmagoria ci & fornita dall’ anconitano Ciriaco,T!) che, cercando nei 
suoi viaggi gli avanzi dell’ arte antica, fuse in una sola impressione e 
in un’ unica imagine le splendide porte del Battistero di Firenze, le 
opere di Donatello, le collezioni del Niccoli e del Marsuppini, i piü 
grandi eittadini del tempo e i dotti piü reputati. 


") Per i viaggi di Ciriaco Anconitano cfr. SCALAMONTIUS, Vita Kyriaci Anconitani, 
p. 9I e 92; Coruccı, Antichita Picene, Fermo, 1872; ZIPPEL, Giunte e corresioni al 
Voigt, Firenze, Sansoni, 1897; DE Rossi, Inscriptiones Christianae, Il., I; ZIEBARTH, 
Cyriacus von Ancona als Begründer der Inschriftenforschungen (Neue Fahrbücher f. 
das klass. Altert. 1892). 
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Ciö che nelle opere di un artista vi ha di caratteristico, gli elementi 
della sua personalitä, quel fare che lo distingue da tutti gli altri, tutto 
ciö sfugge all’intelligenza dei poeti del Rinascimento, la cui preoccu- 
pazione € quella di lodare sempre, senza trovar mai una di quelle ima- 
gini che sono l’espressione di una convinzione sinceramente maturata. 

Il difetto di criteri positivi per il giudizio critico si rispecchia 
principalmente nei confronti istituiti talvolta fra artista e artista. Il poeta 
Ulisse ci mostra il Pisanello e Jacopo Bellini in gara tra loro per un 
ritratto di Lionello d’Este e, pur dando la palma al Bellini, presenta il 
Pisanello come un artista famoso, in atto di contendere con la Natura 
per tradurre su la tela l’effigie di Lionello. 

Questo concetto dell’ artista in lotta con la Natura si ritrova in 
tutti i poeti che nel Rinascimento hanno scritto di cose d’arte. Naturam 
vincere & la gran frase, cosi questo motto che avrebbe dovuto esprimere 
l’entusiasmo di una generazione, la quale, dopo tanti secoli, ritrovava il segreto 
di riprodurre la veritä, di lottare con essa, di farne la propria divisa, 
nei versi di Giovanni Filotteo Achillini, negli epigrammi di Urceo Codro, 
nelle selve di Battista Mantovano, nelle elegie dei due Strozzi, in tutta 
quella produzione poetica che sembra cosi estranea alle lotte feconde del 
sentimento e dell’ idea, diventa niente piü che una vuota formula per 
crogiuolarvi lipocrisia delle piü esagerate adulazioni. 

Non & difficile rintracciare altri motivi, i quali costituiscono il fonda- 
mento comune dei componimenti poetici dedicati ad artisti e ad opere 
d’arte del Rinascimento italiano. 

Dopo che Simone Martini ebbe eseguito il ritratto di Laura, il 
Peisarcassistiyolsesäll- amico. in. due sonetti e ne.lodö. lopera, per 
trovar modo di celebrare le bellezza della donna sua, che non & cosa 
mortale, ma tolta dal cielo e diffonde intorno a s& luce e benedizione. 

L’esempio non andö perduto e durante i secoli XV e XVI il motivo 
si ripet@ sempre, quando identica o poco diversa si presentö l’occasione. 

Antonio Tebaldeo, la cui poesia si occupava volentieri di cose e di 
avvenimenti di poco conto riguardanti la sua Flavia, per darvi con 
combinazioni stranamente ricercate una lusinghiera interpretazione, si rivolge 
a Ercole Grandi che aveva ritratta l’effigie della sua donna, gli muove 
rimprovero, poich@ egli trovava la bellezza di lei non traducibile dal 
pennello, fosse pure di Zeusi o di Apelle, e canta innamorato: 


Solo il cor mio sa farla come & bella. 2) 

2) Ammettendo una ipotesi gia espressa da altri, volemmo identificare l’amata del 
Tebaldeo con la cosi detta Madonna Laura, erroneamente attribuita a Giovanni Bellini 
nella Galleria Capitolina di Roma (A. CoLAsanTı, in NVuova Antologia, 1903, p. 279). 
Ma, dopo nuovi studi e confronti, sembra di poter affermare che quello squisito ritratto 
€ opera di Lorenzo Costa e non di Ercole Grandi. 
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Serafino Aquilano, inviando alla sua dama il ritratto che il Pin- 
toricchio gli aveva eseguito, probabilmente allorche furono insieme in 
Roma, alla corte di Alessandro VI, trae argomento dal quadro per lamen- 
tare in quattro sonetti il fuoco della passione amorosa che lo consumava 
e la crudeltä di colei che, con la sua bellezza, si era impossessata non 
solo della sua anima, ma di tutta la sua persona, racchiudendo l’effigie 
di lui nel breve giro delle sue dolci pupille.3) 

Serafino, con una di quelle imagini in cui & l’espressione piü schietta 
di tutta l’artificiositA della sua poesia, si era rivolto al Pintoricchio, dicen- 
dogli, se volesse ritrarre il'suo aspetto con successo, di ricercarne il riflesso 
nella persona di madonna; ma poich®e non era dato a sguardo mortale di 
contemplar lei senza rimanerne abbagliato, consigliava al pittore di 

Pinger serrati i perigliosi sguardi 
Ritrarre il resto e dir ch’ era dormendo. 

Lo stesso concetto ripete Francesco Maria Molza nel suo sonetto 
diretto a Giulio Romano, che si apparecchiava a dipingere il ritratto della 
sua bella. L’abitudine di facili amori non aveva inaridita la galanteria del 
poeta modenese, ed egli si interessava meno di quello che sembrasse 
del dipinto che stava per cominciare il suo amico Giulio, pur di 
raccomandare a costui di dare spirito alla divina figura di madonna e 
di poter soggiungere: 

Mä piü tosto che ’] tuo ivi non lasce, 
Giulio, tem’ io, pero che in quel bel seno 
Mirar senza morir Amor ne togli. 

Cosi uno stesso motivo si ripete a traverso una straordinaria varietä 
di forme; Ercole Strozzi trae pretesto da una statua d’Amore addor- 
mentato, per celebrare le bellezze di Lucrezia Borgia,#) e alla fonte comune 
attinge Bernardo Tasso, quando, pregando Tiziano di eseguire il ritratto 
per una bella donna, si preoccupa sopra tutto di enumerare e di esaltare 
le grazie e le seduzioni che facevano lei unica al mondo. 

(Questo ciclo, a considerar bene, & assai piü largo di quello che 
possa sembrare a prima vista. Giä, in molte descrizioni di pitture greche, 


3) Opere dello elegantissimo poeta SERAFINO AQUILANO, Venezia, MDXXVI 
pP. IT e, sepg: 

4) Strosii poetae pater et filius, Parisiis, 1530, p. 88 e segg. Il Cupido descritto 
da Ercole Strozzi nei suoi epigrammi corrisponde ad un’ altra statua del Dio d’Amore posse- 
duta da Isabella d’Este (LAnGE, Der Cupido des Michelangelo in Turin, »Zeitschrift 
für bildende Kunst« 1833, e VENTURI, // Cupido di Michelangelo, » Archivio storico 
del!” arte« 18388) e accese l’ira e l’invidia di Mario Equicola, il quale, indignato che si 
volesse gareggiare con Isabella, si ripromise di prendesi qualche fogo e ne scrisse in- 
tanto alla Marchesana di Mantova, mostrando di desiderare per amore di lei poco meno 
che la palma del martirio (Luzıo, / precettori d’Isabella d’Este, per nozze Renier — 
Campostrini, 1877). 
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Pausania si era arrestato a trattare del soggetto dell’ opera d’arte e 
aveva fatto delle divagazioni in questo senso, guardandosi bene dall’ entrare 
nel merito della esecuzione pittorica, intorno alla quale la sua prosa si 
aggira con sottili avvolgimenti. Molti secoli piü tardi Ausonio, il quale 
scrisse numerose poesie per artisti e per le loro opere, quasi sempre 
sembra anche lui curarsi poco del valore e del significato intrinseco del 
lavoro del pittore o dello scultore. 

La poesia diventa allora pretesto per esprimere in qualche modo un 
sentimento interessato, un mezzo ingegnoso dell’ adulazione e della diffa- 
mazione, una variazione qualunque di un motivo ripetuto in altro tono. 
L’epigramma Sub Valentiniani lunioris signo marmoreo non & altro che 
una lode ai meriti del Cesare rappresentato; Ausonio celebra la pittura 
di un leone ucciso per cantare la forza di Graziano, e in tre epigrammi 
In Statuam Ruft sfoga il suo malumore contro il retore Rufo, dicendo 
che niente somigliava a lui piü di quella statua sorda, muta e priva 
di cervello.. Ecome nei due epigrammi per un ritratto di Medea, eseguito 
da Timomaco pittore, si crede in obbligo di fare delle divagazioni psi- 
cologiche intorno all’ eroina di Colco, come in un idillio scritto per un 
Cupido dipinto appeso alla croce fa una lunga esposizione dei casi 
d’Amore, cosi, rivolgendosi ad un pittore, il quale aveva in animo di 
ritrarre la sua allieva Bissula, gli mostra le difficoltä che doyvrä superare 
l’arte sua, per riuscire a riprodurre con veritä le divine bellezze della 
fanciulla.5) 

La tradizione non interrotta di 'questa forma di adulazione nel 
Rinascimento giunge fino all’ Aretino. 

Le stanze del Molza per il ritratto di Giulia Gonzaga eseguito da 
Sebastiano del Piombo, non sono che una continua esaltazione della no- 
bilissima dama,®) e un elogio di Federico Gonzaga & l’elegia di Niccolö 


5) MIGNE, Zatrologiae cursus completus, Series latina, Parisiis, 1846, XIX, 
825 e segg. 

6) Delle stanze di diversi illustri poeti raccolte da M, Ludovico Dolce, Venezia, 
Giolito de’ Ferrari, MDLXIIU p. 109— 138. Intorno a questo ritratto si & formata una 
piccola letteratura (Cfr. BRUTO AMANTE, Giulia Gonsaga contessa di Fondi e il movimento 
religioso femminile nel secolo XVI. Bologna, Zanichelli, 1896, p. 137). Ma io non 
posso convenire col Bruto Amante che il ritratto di Giulia Gonzaga sia quello conser- 
vato nella galleria Staedel a Francoforte. A parte che l’identificazione fu stabilita in 
base al criterio fallace di una somiglianza di paesaggio, resta il fatto che, giaä quando il 
Bruto Amante scriveva, il ritratto di Francoforte da nessuno era piü ritenuto opera di 
Sebastiano del Piombo. Attribuito al Sodoma dal Morelli, (LERMOLIERF, Aunstkritische 
Studien über italienische Malerei. Die Galerien zu München und Dresden, Leipzig, 
Brockhaus, IS9I, 109.) con la stessa attribuzione fu pubblicato dal Frizzoni (M. FRIZZONL, 
Arte italiana nel Rinascimento, Milano Dumolard, 1891, t. VII, p. 123.) riteniamo che 


si debba piü tosto restituire al Parmigianino, suo vero autore. 
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D’Arco per il ritratto di quel principe.7) Ma l’Aretino riduce il motivo 
ad una maniera sistematica, per gabellare l’adulazione piü grossolana e 
quei complimenti che ci sembrano ridicoli nella loro esagerazione. 
Dotato di un alto sentimento dell’ arte, Pietro Aretino ornö le pareti 
delle sue stanze con quadri, statue e bronzi; per la sua anima anelante 
il piacere, il godimento estetico era un bisogno non meno vivo del ma- 
teriale. Sono note le sue relazioni con Andrea Veneziano, col San- 
sovino, con Sebastiano del Piombo, con Tiziano, con Michelangelo, con 
Giulio Romano, col Vasari e con altri artisti famosi.®) Tutti costoro ebbero 
cari i consigli dell’ Aretino, il quale, quando nelle sue prose discorre di 
quadri, anche dallo stile ricercato e ricco di iperboli lascia trasparire 
la viva impressione che l’opera d’arte faceva in lui. Ma questi pregi 
rari di conoscitore e di amatore nei sonetti si smarriscono, e la vuota, 
implacabile retorica domina quei brevi componimenti, in cui la medesima 
adulazione serve per il pittore e per il soggetto da lui rappresentato. 


7) NıcoLAı ArcuHı ComItis Mumerorum Libri IV, Veronae, MDCCLXIH, p. 22—23. 
— Probabilmente il poeta accenna a qualche copia del ritratto che Tiziano esegui per 
Federico Gonzaga nel 1530 e che, collocato nella Camera d’arme del palazzo del mar- 
chese insieme con un quadro di Giulio Romano, con una copia di Andrea del Sarto 
dal Giulio II di Raffaello e con un ritratto del marchese fanciullo, preso dallo stesso 
Sanzio, (PUNGILEONI, Zlogio storico di Raffaello Santi, Urbino, 1829 p. IS2) vi rimase 
fino al 1627, come si rileva da un /»ventario della collezione Gonzaga (D’Arco Delle arti 
e degli artefici di Mantova, Mantova, 1859, Il, 159). D’altra parte converra notare 
che, oltre Raffaello, (Cfr, VAsarı, Ze Vite, ed. Sansoni, IV, 331; CAMPorI, Motizıe e 
documenti per la storia di Giovanni e di Raffaelloe Santi, in Gazette des beaux arts, 
1872, P. 357 € Segg.; GRUYER, Zusai sur les fresgues de Raphael au Vatican, Paris, 
1858, I, 96;. In. Raphael peintre de portraits, I, 224, 225; Adv, in The Portfolio, London, 
1895, p. IS; LURZIO E RENIER, Mantova e Urbino, Torino, Roux, 1893, p. 200—201, 
nota; inoltre tutti i biografi di Raffaello) anche il Franeia ritrasse l’effigie di Federico I 
di Mantova e che intermediario fra lui e la marchesana Isabella fu Girolamo Casio de’ 
Medici. (Luzıo e RENIER, Coltura e relasioni letterarie d’ Isabella d’ Este Gonzaga, in 
Giorn. stor. della lett. ital, vol. 30, p. 63; VENTURI, Zorenso Costa, in Arch. stor. dell’ 
arte, 1888, p. 253; Luvzio, Hederico Gonzaga ostaggio alla corte di Giulio I, in 
Bollettino della Societa romana di Storia Patria, 1887, p. 59 —60.) uesto ritratto 
del Francia si trova ora nella collezione di A. E. Leatham in Londra e fu esposto al 
Burlington Fine arts Club nel 1903 (Cfr. LAnGToNn DoucLas, in Arte, 1903, pP. I07— 108; 
L. M. RICHTER, Drei verschollene, kürzlich wiedergefundene Meisterwerke, in Zeit- 
schrift für bildende Kunst, Agosto 1903). 

3) Cfr. Zeztere dell’ Aretino, Parisis, MDCIX; BASCHET, Documents incedits tires 
des Archives de Mantoue, in Archivio storico italiano, S. NHL, Ss JUNE, 98 JUR, 1820) Ss We 
Rossı, Pasguinate di Pietro Aretino e anonime, per il conclave e l’elezione di Adriano VI, 
Palermo-Torino, Clausen, 1891; TAıne, Voyage en Italie, Paris, Hachette, 1876, 1% 
Luvzıo, Pietro Aretino nei suwor primi anni & Venezia e la corte dei Gonzaga, Torino, 
Loescher, 1888; DUMESNIL, Zistoire des plus celöbres amateurs italiens, Paris, 1853; 
Lettere all’ Aretino, ed. Serassi. 
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I soliti motivi ritornano; in genere il sonetto si riduce a una descrizione 
delle qualitä fisiche e morali del personaggio che & servito da modello 
a Tiziano; sono lamenti delle Natura che si vede superata dall’ arte; 
e tutto ciö impaccia la feconda originalitä del genio poetico dell’ Aretino 
e intorpidisce la sua ispirazione di critico sincero. Vuol dire che nella 
prosa l’Aretino si era trovato con la sua anima dinanzi alla realtä ed e- 
sprimeva limpressione vergine, cosi come l’aveva sentita; nella poesia 
aveva tutta una tradizione da rispettare e la tirannia del passato spinse 
lui, fiero dispregiatore della servilitä signoreggiante nelle lettere e del 
l'artificiosita che guasta la natura, a stemperare il sentimento nelle formule 
che trovö giä determinate, 

Da ciö deriva la poca importanza che ordinariamente hanno tutte 
le poesie le quali nel primo Rinascimento furono dedicate agli artisti e 
ai loro lavori. Molte volte esse non servono n& pure a rivelarci con sin- 
ceritä i criteri estetici dell’ etä in cui furono scritte, perch@ mancano di 
schiettezza e di originalitäa. La tradizione ha soffocata l’osservazione; per 
ritrovare la genialitäA sarebbe occorso dimenticare il passato e liberarsi 
dalle pastoie della scuola. 

Ciö non comportava la spirito dei tempi, ma, all’ infuori di questa 
condizione, nessun connubio era possibile fra una poesia la quale doman- 
dava ogni ispirazione all’ accademia e alla pedanteria della servile 
imitazione, e un’ arte che nella dignitä delle proprie forme si preoccu- 
pava sopra tutto di tradurre un pensiero e una passione. 


E pure da un accurato esame delle poesie che nei secoli decimo- 
quinto e decimosesto furono dedicate ad artisti non derivano soltanto 
considerazioni di critica letteraria. Per quanto poco originali, per quanto 
poco sinceri, quei componimenti poetici sono pur sempre documenti contem- 
poranei e lo storico dell’ arte non puö trascurarli in nessun modo. I 
difetti, per i quali non & permesso di servirsene senza una sana prepa- 
razione critica, sono comuni a molte altre fonti poetiche di cui la storia 
si serve. Determinare le cause della loro insufficienza, distinguere l’osser- 
vazione personale e schietta del poeta dal materiale della tradizione, a 
cui tutti piu o meno hanno attinto, vuol dire anche stabilire fino a qual 
punto quelle poesie possono fornire dati positivi per la storia dell’ arte 
ein qual modo convenga interrogarle, perche dal viluppo dei motivi comuni 
e delle parole banali scaturisca qualche lagrima di vero. 

Molte notizie che possediamo su gran parte delle opere d’arte del- 
l’antichitä le dobbiamo unicamente a letterati e specialmente ai poeti.9) 


9) OVERBECK, Die antiken Schrijequellen zur Gesch. der bildenden Künste bei 
den Griechen, Leipzig, 1368. 
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Nell’ antica Roma gli artisti passavano: per uomini di condizione in- 
feriore, dei poveri diavoli, dei Graeculi.‘0) Seneca diceva di non poter 
mettere nel novero delle arti liberali la pittura, la scultura, le arti di lusso; 
Valerio Massimo, abbassando con i suoi pregiudizi una delle piü illustri 
famiglie patrizie, osava scrivere che Fabio pittore doveva il suo nome a 
uno studio disonorante, »sordido studio«, e Marziale non era piü rispet- 
toso con gli architetti, quando consigliava Lupo a fare di suo figlio 
un banditore pubblico o un architetto, se il fanciullo avesse mostrata una 
debole intelligenza. Ma ben diverso era il culto dell’ arte nell' antichitä 
greca. L’opera di un artista di grido ispirava il genio degli scrittori, 
sopra tutto dei poeti, e l’antologia greca, soltanto a proposito della 
famosa Vacca di Mirone, contiene non meno di trentasei epigrammi. 
E se spesso la fantasia del letterato si lasciava trasportare dall’ ammirazione, 
come, per esempio, in Libanio, antico retore, che descrive l’Apollo di 
Dafne, presso Antiochia, in atto di cantar sulla cetra nell’ ora del meriggio 
le lodi della terra, pure talvolta, e basta citare il de Genio Socratis 
di Plutarco, si teneva conto dell’ esecuzione di un’ opera d’arte con veri 
criteri criticil, e sovente si avevano preziose descrizioni, in cui lo scrittore 
si spogliava della sua personalitä, per guardare oggettivamente e ripro- 
durre con la parola ciö che l’arte aveva creato con i suoi mezzi. 

Assai piu. tardi, ‘tra la fine del’ see, XII e il prineipiordel XIy, 
uno strano poeta imperiale di Costantinopoli, Manuel Philes, descrisse 
numerose opere d’arte nei suoi epigrammi, che sono di una grandissima 
importanza nello studio della iconografia bizantina.‘T) 

Questa obiettivitä nci ritroviamo nei sonetti di Gian Paolo Lomazzo, 
i quali abbondano di particolari che a volte son preziosi elementi per 
ricostruire le vicende della vita di taluni artisti e quelle delle loro opere. 
Descrivendo, per esempio, la tavola dei Magi dipinta da Cesare da Sesto,12) 
egli non solo ci fa sapere che quell’ opera fu eseguita per le suore 
di Messina, ma forse ci permette anche di identificare il dipinto con 
quello che attualmente si conserva nel Museo di Napoli. 

Lo studio delle opere di Gaudenzio Ferrari ci persuade che il Lomazzo 
non andö lungi dal vero, allorche notö fra le caratteristiche di quel pittore 
la fine e divota spiritualitä delle sue figure;13) e quando il medesimo 


10) F. MALLAy, Arudes sur lantiguite, p. 161. 

11) SONTAG, Unterhaltungen für Freunde der alten Literatur, pP: I00—IIQ. 
Manuelis Philae Carmina, Parisiis, MDCCCLV-—-LVI. 

2) GIO. PA0LO LOMAZZO, Aime, Milano, P. G. Pontio, 1587, P. 99. 

3) ID. op. eit. p. 95. ll Lomazzo ebbe una particolare predilezione per Gau- 
denzio Ferrari che collocö sopra al Correggio e annoverö fra i sette pittori meravigliosi 
della terra, Ciö sembra dar credito alla tradizione che vuole il Lomazzo figlio di una 
sorella del Ferrari. 
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poeta ci mostra Polidoro da Caravaggio intento a disegnare scene di 
sacrifici, battaglie e trionfi con chiaroscuro,!#) noi vediamo veramente 
quell’ artista intento a ricopiare antichi bassorilievi, come fu suo costume 
e a studiare con l’amico Maturino da Firenze gli effetti del cosi detto 
sgraffiato‘5) Un altro sonetto del Lomazzo per il Lanino, nel quale si 
descrive il ritratto del marchese di Pescara!®), ci fornisce i dati di fatto 
per riconoscere, all’ occorrenza, un dipinto smarrito e allo stesso tempo ci 
fa sapere che anche Bernardino Campi, ricordato col solo cognome in 
una poesia di I,uca Contile,'7) ritrasse leffigie dell’ illustre Francesco 
Ferrante. 

Ma questo del Lomazzo, che agli artisti dedicö la maggior parte 
delle sue poesie, appare a dir vero un esempio isolato ne il poeta fece 
scuola. Pittore egli stesso, vedeva e giudicava le opere d'arte con 
occhio esperto e sicuro, e questa € la principale ragione che rende le 


sue poesie cosi serenamente oggettive. Come — per esempio — si 
potrebbe pensare ad un progresso della critica d’arte — chiamiamola 
cosi — poetica, quando contemporaneamente al Lomazzo mille altri 


cantano degli artisti e delle loro opere senza mostrarcene, in un baleno, 
la visione, e quando si pensa che Torquato Tasso nel 1582, dedicando 
tre sonetti a un ritratto di Marfisa d’Este eseguito dal Nuti, non sa 
fare altro che sfoderare tutto il solito materiale dell’ erudizione e del- 
l’accademia ?18) 

Ai versi del I,omazzo si possono in qualche modo ravvicinare quelli 
di Girolamo Casio de’ Medici. Arricchito nel commercio delle gioie, 
quando volle sacrificare alle Muse col suo pessimo e gonfio stile, il 
Casio sembrö portare nella poesia quel buon senso e quel senno pratico 
che avevano propiziato il suo commercio e a cui il nuovo vate doveva 
una fortuna invidiabile. Sgrammaticato e tronfio, egli tratta il verso con 
pretensioni dottorali, ma pur tuttavia butta giü a casaccio notizie e giu- 
dizi che, tra le vacuitä e gli strafalcioni della sua forma strampalata, 
conservano spesso un fondo prezioso di osservazione. Solo a lui dobbia- 
mo in fatti la notizia di un busto eseguito da Alfonso Mantovano19) 


14) GIO. PAOLO LOMAZZO, op. cit. 94. 15) Zöid. p. 114. 16) Jbid, p. 116. 

17) Rime degli ACCADEMICI AFFIDATI DI PAavIA, Pavia Girolamo Bartoli, MDXLV, 
p. 232. Tanto il sonetto del Lomazzo, quanto quello del Contile sono sfuggiti ai biografi 
della famiglia dei pittori Campi e al D’Arco (Delle arti e degli artefici di Mantova, 
Mantova, G. Agazzi, 1857). 

18) Giormale storico della letteratura italiana, NN, p. 413. 

19) Libro intitolato Cronica, ove si tratta di Epitaphii di Amore e di Virtute. 
Composto per il magnifico HIERONIMO Casıo DE Menıcı; MDXXV, 61—62. Non & 
indicato il luogo di stampa, ma probabilmente il libro fu pubblicato in Roma, ove nel 
1525 il Casio si era condotto. 
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per Camilla, fiıgliadiGiampietro Gonzaga, e, nella oscuritä in cui sono avvolte 
la vita e la produzione dello scultore2°) — di cui era ricordata soltanto 
la statua eseguita per Pietro Pomponazzi *!) — le parole del Casio non sono 
poca cosa. Legato in amicizia con molti potenti del suo tempo, l’an- 
tico gioielliere si adatta anche a interporre la sua mediazione presso gli 
artisti,22) e cosi in questi affar, come nei giudizi espressi nei suoi 
versi, l’istinto di amatore non l'inganna quasi mai. Il Francia, Raffaello, 
Leonardo da Vinci, Gian Cristoforo Romano, il Mosca orafo, Ombrone 
da Fossombrone, Bramante, il Boltraffio e molti altri artisti, insieme con 
qualche ignoto gioielliere, pagano il loro tributo alla ispirazione del poeta; 
il quale, parlando del Crevalcore,23) se pure non & stato sedotto da un 
motivo che trae la sua origine da un aneddoto dalla tradizione riferito 
a Zeusi, ci dipinge la maniera del pittore, noto a noi per un opera 
sola, con parole quasi simili a quelle usate dall’ Achillini.2#) 

Ma non sono soltanto le poesie in cui piü schietto apparisce il 
giudizio dell’ autore quelle che possono fornire elementi preziosi allo 
storico dell’ arte. Adogni poeta il quale parli di artisti avviene, anche involon- 
tariamente, di ricordare particolari biografici e opere che, o cieranoignotedel 
tutto, o pure, giä conosciute per vie diverse, ricevono un maggiore chiari- 
mento dalla nuova testimonianza. Lo scultore Cristoforo Geremia ci € 
noto piü per i versi che dedicö a lui Felice Feliciano25) antiquario 


20) Secondo il Necrologio di Mantova sarebbe morto addı 17 aprile 1599 »de 
febres. 

ar) Cfr. CoppE, Memorie biografiche, Mantova, 1831; D’Arco, Delle arti e degli 
artepci di Mantova, Mantova, 1851, I, 85—86. 

»2) Della sue relazioni con i Gonzaga parlano il FAntuzzı, (Scrittori bolognesi 
UI, 159) e il LAncETTI (Poefi Laureati, p. 394). Dell’amicizia con Isabella d’Este, 
Luzıo e RENIER, (Coltura e relazione letterarie d’Isabella d’Este Gonzaga, in Giorn. stor. 
della lett. ital. v. 38, 56 e segg.). Per il mecenatismo del Casio cfr.: G. GIORDANI, 
Della venuta e dimora in Bologna di Clemente VII, Bologna 1842, p. 52; Luzio-RENIER, 
art. cit.; VENTURI, Zorerso Costa, in Archivio stor. dell’arte, 1888, p. 141; In., Gian 
Cristoforo romano, ibid., p. 118; Iv., Quadri di Lorenso di Credi ecc., ibid. p. 278; 
YRIARTE, /sabella d’Este et les artistes de son temps, in Gazette des beaux arts, Serie III, 
vol. XIII, p. 27; G. GEREMIA, Sulla vita e sulle opere di Girolamo Casio, Palermo, 


Montaina, 1902, a cui e ignota gran parte della bibliografia eitata. 


3) Non solo gli dedicö un epigramma, ma in una lettera a Isabella d’Este Gonzaga 
descrisse un quadro »pieno de fructi facto per Antonio da Crevalcore tra nui in questo 
exercitio singularissimo« Archivio storico dell’ arte, ı388, p. 287. 

4) Dice in fatti costui nel Firidario 

Nel trar dal ver si vale il Crevalcore 
Che qual Zeusi gli ocei gabba coi frutti. 


25) SPINELLI, Versi del 400 e del 600 attinenti a pittori od a cose d’arte tratti 
da mss. Estensi, Per nozze Mazzioli-Veneri, Carpi, 1892, D & 
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veronese 26) che per le sue opere; e di Ombrone da Fossombrone, pittore 
dozzinale, il quale ai suoi tempi dovette la celebritä piü all’ umore 
stravagante e alla originalitäA del carattere che ai suoi meriti artistici, 
gli storici non sapevano nulla, fino a che la scoperta di alcune rime 
dello Squarzöla non permise di ricostruire alla meglio la sua bislacca 
personalitä.?7) Con gli otto sonetti del poeta veneziano, con l’epitaffio 
di Girolamo Casio), con gli epitaffi di Panfilo Sasso29) e di un anonimo 
del codice marciano latino XII, 2ro (ac. 407) non solo si puö seguire 
nelle sue peregrinazioni attraverso l'Italia l’artista, cacciato da una parte 
per i suoi debiti, dall’ altra per l’immoralitä criminale delle sue azioni, 
ma € dato anche di farsi una giusta idea del suo valore e del nome 
che, dopo morto, dovette lasciare di se nei luoghi per i quali era passato. 

Il canzoniere dello Squarzöla, che cita spesso i nomi di pittori a 
noi assolutamente sconosciuti, € per la storia dell’ arte importante sopra 
tutto la dove illustra qualche avvenimento della vita di Gentile Bellini3°), 
che ci apparisce perseguitato dalla mortale inimicizia dell’ autore3t), e 
dove mostra che Vittorio Carpaccio, per commissione di Alvise Contarini, 
ritrasse in caricatura l’effigie del poeta. 

Ma di due altri ritratti si accresce la serie della opere del Carpaceio, 
mediante un sonetto di Girolama Corsi Ramos3?) e uno strambotto adespoto 


26) Felice Feliciano si fece chiamar sempre veronese, e veronese & detto nella 
didascalia del sonetto citato; pure il Muratori (Vovum thesaurum veterum inscrißtionum, 
Mediolani, 1739—42, praef.) dubito che Verona fosse la sua patria, avvertendo che in 
una copia della raccolta d’iscrizioni, fatta dal Ferrarini, reggiano, nel sec. XV, l’autore 
chiama suo coneittadino il Feliciano. Il Tiraboschi (Didlioteca Modenese, Modena, 1782, 
Il, p. 261—62) fece esaminare l’autografo del Ferrarini e non vi trovo nessuna menzione 
di Feliciano, percio continuo a chiamarlo veronese, supponendo che il Muratori fosse 
rimasto vittima di un equivoco. 

27) V. Rossı, ZZ Cansoniere inedito di Andrea Mickhieli detto Squarzola o Strazzola 
in Giorna. stor, della lett. ital. XXVI, p. 51. 

28) Op. cit. p. 46. Dall’ epitaffio del Casio si rileva che, quando nel 1506 Giulio II 
apparve sotto le mure di Bologna, Ombrone da Fossombrone se la svignö a Milano e 
ivi morl. Ma, gia prima di recarsi a Bologna, il pittore era stato a Milano presso il 
Moro, occupato non tanto nell’ arte sua, se dobbiamo credere allo Squarzöla, quanto in 
piü umili e disonorevoli servigi. (Cfr. il sonetto inedito del cod. esz. VII, D. C. nel 
catalogo degli It.n. CCCLXXXIV, a c. 184, dove il poeta dice, rivolgendosi a Ombrone: 
Zua fighia & scritta a’ capi de’ sestieri. Ai quali ufficiali era, fin dal sec. XIV, affıdata 
la sorveglianza del meretricio.) 

29) PAMPHILI SAXI POETAE LEPIDISSIMI, Brescia, Mirinta, 1499. 

30) V. Rossı, art. cit. p. 47, 48. 

32) Che il rancore dello Squarzöla contro Gentile Bellini traesse origine da qualche 
satira dell’ artista sı puo argomentare dagli avvertimenti che Andrea credette di dover dare 
a Vittorio Carpaccio, quando Alvise Contarini commise a questo pittore un ritratto del poeta, 

32) Giornale storico della lett. it, vol. XV. 


204 Arduino Colasanti: 


e anepigrafo, il quale ricorda un ritratto di Antonio Vinciguerra eseguito 
dal grande pittore veneziano.33) Dove ora si trovino questi ritratti non ci 
& dato di sapere, come non ci & nota la sorte della caricatura dello 
Squarzöla, ma non & inutile aver rintracciata una fonte di studio, di cui 
un giorno poträ valersi qualche fortunato scopritore. 

L’'importanza della Cromaca rimata di Giovanni Santi3#) per la storia 
dell’ arte fu giä dimostrata.3)) Non meno notevole & il Viridario di 
Giovanni Filotteo Achillini, in cui & fatta una rassegna delle bellezze di 
Bologna e degli uomini illustri che vi avevano sortiti i natali. Fra questi 
il Francia & indicato non solo nella sua qualitä di pittore e di orafo, 
ma anche come scultore, Ercole Grandi vi & citato ben distinto da Ercole 
Roberti, di Guido Aspertini si ricordano il ritratto di Galeazzo II 
Bentivoglio e altre opere. A proposito di questo ritratto, di cui non si ha 
nessuna notizia, come nulla si sa degli altri lavori di Guido Aspertini, 
possiamo affermare per merito dell’ Achillini che esso non peri in quella 
sommossa del 1507 in cui, insieme col palazzo Bentivoglio, andarono 
distrutte moltissime opere d’arte; poiche l’Achillini, correggendo di sua 
mano un esemplare del Viridario datato ı513 e introducendo numerose 
e profonde varianti nel testo, forse per preparare una nuova edizione 
del suo poema, non si curö di modificare il passo ove l’opera di Guido 
& ricordata come tuttora esistente 30) 

Di non piccolo momento sono le poesie di Pietro Aretino per la 
vita di molti artisti e specialmente di Tiziano. In mezzo alle frasi so- 
nanti e alle digressioni prolisse sono notizie a volte importantissime, che 
non ci sarebbe dato di conoscere in altro modo; in esse si conserva spesso 
il ricordo di opere oggi smarrite, e, all’ infuori del materiale di cui giä 
si sono serviti gli storici dell’ arte, converrä ricordare un sonetto del 
1543,37) che ci permette di aggiungere alle opere del Vecellio un ritratto 
di Isabella Massola, eseguito in quell’ anno o in quello antecedente, e 
si dovrä anche notare che i versi in cui l’Aretino descrive il proprio ri- 


tratto permisero al Luzio di mettere per lo meno in dubbio una identi- 


33) A. CoLAsantı. Due strambotti inediti per Antonio Vinciguerra e un ignoto 
ritratto di Vettor Carpaccio (Repertorium für Kunstwissenschaft, XXVI, 1903, 
p- 198). 

34) HOLTZINGER, ZFederıgo di Montefeltro duca di Urbino, Cronaca di G. Santi, 
Stuttgart, 1893. 

35) GAYE, Carteggio inedito d’artisti, Firenze, Molini, 1839, I, 348 51; PAssAvANT, 
Rafael von Urbino und sein Vater G. Santi, Leipzig, Brockhaus, I; DENNISTOUN, Memoirs 
of the Dukes of Urbino, London, 1851, Il, 456 e segg. 

3%) G. F. Acmırıını, /2 Viridario, Bologna, Flieronymo di Plato Bolognese, MDXII. 
L’esemplare annotato si conserva nella Biblioteca Universitaria diBologna (XVL-O, VI, 2r.) 

37) P. ARETINO, Zetzere, Parisiis, MDCIX, II, 25% 
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ficazione data per sicura dal Crowe e dal Cavalcaselle.38) I sonetti di messer 
Pietro e di altri rimatori hanno altrettanta importanza per la cronologia 
della vita di Tiziano. Come spiegare in fatti che, mentre tutti gli storici 
dell’ arte al primo ritratto di Filippo II assegnano la data del 1550 e forse 
del 1551, di quel dipinto si parla in vece in una poesia del 1548 
e con termini cosi chiari da non lasciar dubbio che il poeta abbia 
conosciuto almeno uno studio o un abbozzo del ritratto stesso? E quando 
fu compiuto e dove & andato a finire il ritratto del Pontano, che, 
ignoto al Crowe e al Cavalcaselle, & ricordato in un’ elegia e in alcuni 
epigrammi del conte Niccolö d’Arco?39) Chi mai aveva avuto notizia di 
un ritratto di Cosimo Gerio vescovo di Fano, eseguito dal Vecellio e ram- 
mentato unicamente in un sonetto di Antonio Beccadelli da me pubblicato?+#°) 

Ecco, per esempio, alcune quistioni alle quali, se pure non ci & 
dato di poter ora rispondere esaurientemente, non poträ sottrarsi chi per 
lavvenire voglia dire su Tiziano la parola definitiva. 

Anche alle opere del Vasari conviene ora aggiungere un ritratto 
della Barozza che, non citato dall’ autore nell’ autobiografia, ci & descritto 
in un sonetto dell’ Aretino,#!) e che fu eseguito verosimilmente nell’ anno 
1542, allorche, chiamato dalla Compagnia della Calza, il pittore si recö 
a Venezia per decorare gli scenarii della Zalanta e in quella cittä lavorö 
per molti nobili signori che gli affıdarono numerose commissioni. 

Un epitaffio del Casio su Bramantino, in cui si dice che il pittore 
lavorö in Milano sua patria fino alla morte di Ludovico il Moro, ci per- 
suade a porre tra il 1508 e il 150g la data del viaggio dell’ artista 
a Roma. 

Abbiamo giä accennato alla scarsezza di notizie su Guido Aspertini, 
di cui il Vasari scrisse che »esegui ragionevoli opere«. Tanto piu ai versi 
gia noti di Giovanni Filotteo Achillini non si puö fare a meno di ravvicinare 
quelli meno conosciuti del portoghese Enrico Caiado,#?) del Guidalotti #3) 


38) CROWE E CAVALCASELLE, Tiziano, la sua vita e i suoi tempi, Firenze, 1877, 
I, 284; A. Luzıo, Pietro Aretino nei suoi primi anni a Venezia e la corte dei Gonzaga, 
Torino, 1888, Doc. V. 

39) NICHOLAI ARCHI COMITIS, Numerorum ecc, ed. cit. p. 54—57. 

40) A. COLASANTI, Sonetti inediti per Tiziano e per Michelangelo, in Muova 
Antologia, marzo 1903, P. 279. 

4%) P. ARETINO, Zeitere, ed. cit. II, 305. 

42) MALVASIA, Helsina pittrice Bologna, 1678, I, 146. 

43) Il Guidalotti in un sonetto rammenta Ja morte di Guido Aspertini, ma egli, 
alla sua volta, era giä morto nel 1505, come apparisce da uno dei Aozuli editi da 
U. Dallari, in cui il nome del Guidalotti, annoverato fra i docenti dello studio bolognese 
per il 1505—-1506, in seguito al decesso del poeta fu cancellato e sostituito con quello 
di Gaspare d’Argile. Del resto gia il FAnruzzr aveva scritto che il Guidalotti mori 
giovane il 17 agosto 1505, (l’opinione del Fantuzzi era stata a buon diritto accettata 
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e di Urceo Codro.4) Costui nella sua dimora in Bologna fu amico 
di molti artisti e specialmente del Francia, il quale, per commissione 
del Bentivoglio, ne ritrasse l’effigie. A dir vero, di questo ritratto © 
danno qualche notizia il Bianchini,#5) lo stesso Codro in una lettera 
diretta a G. B. Palmieri il ı5 aprile del 1498 #%) e Filippo Beroaldo il 
Giovane nell’ Epistola con cui dedicö al Protonotario Bentivoglio l’edizione 
delle opere del maestro di Copernico.47) Ma io penso che non sarä forse 
inutile aggiungere a queste testimonianze i versi che Virgilio Porto 4 Le 
il Codro scrissero su l’argomento, tanto piü che finora essi, insieme col 
ritratto di cui fanno parola, sono sfuggiti ai biografi del Francia. 

Non sempre & possibile trovare una soluzione alle quistioni che, nel- 
l’esame del materiale poetico, sorgono ad ogni passo. Francesco Maria 
Molza dirige un sonetto a Giulio Romano che si apparecchia a dipingere 
un ritratto della sua amante,#9) ma noi non sappiamo ne pure se quel- 
l’opera ebbe mai compimento. Il Flaminio5°) dedica un epigramma a un 
ritratto di Reginaldo Polo, e si puö bene affermare che il cardinale inglese 
non era uomo da affıdare le sue commissioni a qualche pittore dozzinale; 
ma del dipinto ricordato dal celebre umanista chi oggi potrebbe dir 
nulla? Ecco nuovi problemi che la critica presto o tardi poträ risolvere, 
e basta averli accennati per intendere quanto la storia dell’ arte possa 
giovarsi di un genere di fonti finora ricercato da pochissimi. 

La poesia non & solo un’ espressione geniale della fantasia e del 
sentimento, ma rientra nell’ ordine complesso dei fenomeni sociali,e poiche 
si giova degli elementi piu varii, poiche trae ispirazione da tutte le forme 
nelle quali la vita si rivela, anche quando appare meno spontanea e 
piü stretta dalle pastoie della tradizione, non puö sottrarsi agli in- 


da Luzıo e RENIER, Za coltura e le relasioni letterarie di Isabella d’Este Gonsaga, in 
Giorn, stor. della lett. it. XXXVIII, p. 47) e di ciö in parte ci porge testimonianza COSTANZA 
DA FANO, nei suoi Colectanea, stampati nel 1508, dove il Guidalotti & ricordato come 
morto in giovanile eta. Possiamo star certi a questo modo che Guido Aspertini usci 
di vita prima dell’ ottobre 1505 e che ben si appose il VENTURI (Lorenzo Costa, 
in Archivio storico dell’ arte, 1888, p. 241) quando, da altri argomenti, trasse la con- 
vinzione che egli non poteva aver dipinto nel 1506 col fratello Amico nell’ oratorio di 
S. Cecilia in Bologna. 

4) URCEI Coprı Opera, Parisiis, Jehan Petit, ısı5, fo. CLII. 

45) BIANCHINI, Codri Vita, p. 6. 

46) Dal .contesto della lettera apparisce che il ritratto fu eseguito sul Prineipio 
di quell’ anno, 

47) Nell’ edizione di Basilea. In fine del volume. 

#3) V. PORTO, Opera, p. 429. L’epigr. & riportato dal MALAGOLA (Vito di U. Codro, 
Bologna, 1878, p. 197). 

49) Kime diverse, Vinegia, appresso Gabriel Giolito De Ferrari, De 0, 

>) Carmina quinque illustrium poetarum, Venetüs, MDLVIII, p. 1ıo, 
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flussi del tempo e delle idee che la fecondano. Poträ essere piü o meno 
bella, pit o meno originale, ma conserverä sempre dentro dise, ad ogni 
. modo, qualche memoria degli avvenimenti e degli uomini, in mezzo ai 
quali ha germogliato. Lo storico ricerca questi elementi sparsi, questi 
brevi accenni che pur talvolta dicono molto, li ravvicina ad altri ricordi 
e cosi vede disegnarsi lentamente, ma in modo sicuro, la successione dei 
fatti nel tempo. 

Nelle raccolte di Rime del quattrocento e del cinquecento, nelle 
biblioteche, negli archivi pubblici e privati esiste una grande quantitä di 
questo materiale, magari giä interrogato per altri scopi, ma ignoto, in 
gran parte, alle ricerche degli storici dell’arte. Occorre trar fuori questo 
tesoro nascosto, radunare le memorie spesso informi, coordinarle, confron- 
tarle fra loro, determinare fino a qual punto sono credibili, e, finalmente, 
collocarle vicino alle altre molteplici fonti di studio, le quali ci sono 
fornite dalla tradizione, dagli atti e dalle scritture. 

Solo allora ci sarä possibile intendere tutto il valore e il significato 
vero di certe notizie che altrimenti sembrerebbero inconcludenti e, con 
tutta la loro retorica stantia, appariranno degne di minute indagini anche 
le poesie dedicate agli artisti e alle loro opere. 

Perche di tutto deve giovarsi la storia, che negli umili documenti, come 
nei grandi, ricerca un atomo di vero e sente agitare il palpito della vita. 


Saggio di bibliografia delle fonti poetiche per la storia 
dell’arte italiana.”) 


Alfonso Mantovano. Epitaffio di Gzrolamo Casio: »Del Pomponazzo 
Mantouan Peretto« 
In: Girolamo Casio de’ Medici, Libro intitulato Cronica, oue si 
rrartardieRpicaphiı die Amoreserdi-Virtute, MDXX, p. 017. 
Allori Alessandro. Sonetto di Denedetto Varchi: »Caro Alessandro 
mio, ch’al primo fiore« 
In: Sonetti diM. Denedetto Varchi, Fiorenza, Torrentino, MDLV, I, p. 122. 
Andrea Veneziano. Tre pasquinate attribuite a Pzetro Aretino: a) »Monte 
menasınsconelaverel- suo%Pasquino«e .b)'»C. ... | 'Ü poeti 


*) Per la maggiore intelligenza del presente Saggio Bibliografico converrä 
tenere presente che il nome stampato in grassetto & quello dell’ artista; seguono l’indica- 
zione della poesia col nome dell’ autore in corsivo, la didascalia e il primo verso. Da 
ultimo l’indicazione della pubblicazione da cui la poesia fu tratta. 
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han tratto terno e sino« c) »Orche Cornaro un gaudio ha 
nunziato« 

In: V. Rossi, Pasquinate di Pietro Aretino ed anomine peril 
conclave e l’elezione di Adriano VI, Palermo-Torino, Clausen, 
"So, Dh 20, DU, 22, Ag, Al 

Angelo Orafo. Epigramma di Gzrolamo Casio: »Musico per ragion, 
uoce e instromento« 

In: Gerolamo Casio de’ Medkci, Libro intitulato Cronica ecc., pP. 47T. 

Aspertini Guido. Epigramma di Enrico Caiado: »Prisca suos laudet, 
laudet pictura magistros« 

In: Malvasia, Felsina pittrice. Vite de’ pittori bolognesi, Bologna, 
1107,80 16.912100: 

— Epigramma di Urceo Codro »Pro effigie Galeatii Bentiuoli«: »Bentiuola 
ex Gente princeps Galeatius hic’est« 

In: Urca Coayı Opera, Parlsus, Petit, 1515, P@L]t! 

— Sonetto di Driomede Guidalotti: »Meritamente si dolea di morte«. 

In: Malvasia, op. cit. I, p. 146. 

Bandinelli Baccio. Sonetto di Denvenuto Cellinz: »Cavalier se voi fussi 
anche poeta« 

In: Panzacch:, Il libro degli artisti, Milano, Cogliati, 1902, p. 274. 

Bazzi Antonio. Epigramma del Moranzi: »Nunc mihi pulchra venus 
tenui dat vescier aura« 

In: C. Faccio, G. Antonio Bazzi, Vercelli, Gallardi e Ugo, 1902, p. 190. 

— Ottave di Azlolauro di Cave: »Se '] Sodoma, se '] Ricio e Mat- 
theo Tosto« 

In: Fzlolauro di Cave, Dialogo Amoroso, Siena, 1533. 

Bacchiacca Francesco. Sonetto di Denedetto Varchi: »Antonio, i tanti 
er eosinbei layoris 

In: Sonetti di M. Denedetto Varchi, ed. cit. I, p. 124. 

Bellini Jacopo. Due Sonetti del poeta Ulsse: a) »Quanto che gloriar 
te puoy bellino«. 'b) »Quande/il’Pisan fra levfamose im- 
PrTese« 

In: Venturi, Jacopo Bellini, Pisanello und Mantegna in den 
Sonetten des Dichters Ulisse (Kunstfreund, I, 19). 

— Sonetto di Gzovann? Testa Cillenio: »lo sarö sempre amico a’ 
dipinctori« 

In: Corrado Ricci, Un sonetto artistico del secolo XV (Arte e storia, 
febbraio 1897, p. 27). 

Bellini Gentile. Sonetto di Andrea Squarzöla: »Da tuttison la gigantea 
chiamata« 

In: V. Rossi, Canzoniere inedito di Andrea Michieli detto 
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Squarzöla o Strazzöla (Giomale storico della letteratura italiana, 
Reularreseng). 

— Epigramma di Raffaello Lorenzini »Gentili Bellino pictorie: »Gen- 
tilem Venetum Bellini sanguine magni« 

In: Carmina-illustrium poetarum italorum, Florentiae, 
MDCCXXVI, vol. XI, 468. 

—- Sonetto di Gzrovannı Testa Cillenio: »Io sarö sempre amico a’ di- 
pinctori« 

In: Corrado Riecci, Un sonetto artistico ecc. luog. cit. 

Bellini Giovanni. Fpigramma di Aaffaello Lorenzin! »Johanni Bello 
Bellino pictori clarissimo«: » Qui facis ora suis spirantia, Belle, 
tabellis« 

In: Carmina illustrium poetarum italorum ed. cit. XI, 469. 

— Sonetto di Gzeovanne Testa Cillenio: »Io sarö sempre amico a di- 
pinctori« 

In® Corrado Rıccı, Un sonettoe artistico, ece..luog, ceit. 

— Due 'sonetti’ di Pzeiro‘ Bembo: a) »O. imagine mia celeste.e 
pura<; b) »Son questi quei begli occhi; in cui mirando« 

In: M. Pietro Bembo, Rime, Vinegia, Gabriel Giolito De’ Ferrari, 
MDLXIEI,:PJ2 5,222: 

Betti Bernardino detto Pintoriechio. Quattro sonetti di Serafıno Ague: 
lano: a) »Unico Bernardin lopra € syncera« b) O ritratto dal 
Derstunseinpurid iuosr ce/»Seslopraltuandiimemonshä 'giä 
molto« d) »Mando el ritracto mio qual brami ognhora« 

In: Opere dello elegantissimo poeta Serafino Aguilano, Vinegia, 
Melchisrre Sessa,«MDXXVI "sonetti.n. 24,25, 26,027, POil,eisegg. 

Boldü Giovanni. Sonetto di Gzovann? Testa Cillenio: »Ilo sarö sempre 
amico a’ dipinctori« 

In2 CorradoRicch, Un sonetto artistico,.ece. luog: cit. 

Boltraffio G. Antonio. Epitaffio di Gzrolamo Casio: »L’unico elieuo 
dei Vinci Keonardox 

In: Gzrolamo Casio de’ Medici, Libro intitulato Cronica ecc. p. 46. 
Bramante Donato. Sonetto di Daldassarre Taccone »contra Bramantem«: 
»Bramante come can dreto me latra« 
In: Biblioteca Vittorio Em. Roma, Cod. Sessor, 2077, C. 74 V. 
— Epigramma adespoto: »Bramante giace qui in questo fosso« 
In: Biblioteca Nazionale di Firenze, Cod. Magl. VII, Var. Poes. 9, 720, 
298%. 

Per i sonetti di Gaspare Viscont! cfr. Luca Beltrami, Bramante poeta, 
Milano, Colombo e Cordani, 7884. 

Bronzino Angelo. Due Sonetti di Denedetto Varchi: a) »Non pensare, 
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Bronzin, che duol m’apporte« 'b) »Ben potete, Bronzin, col 
vago altero« 
In: Sonetti di M. Benedetto Varchi, ed. cit., I, p. 62, 122. 
— Capitolo dello stesso: »S’io dovessi, Bronzin, perdere un occhio« 
In: Il primo libro delle opere burlesche del Berni, del Casa, del Varch? 
See, Üseehw, Iiioesleller 117777, 1& 17/@. 

Buonarroti Michelangelo. Elegia di Battista Spagnuol! »De Cupidine 
marmoreo dormiente, Silvula ad Elisabellam Mantuae Marchionis- 
sam«: »Progenies Veneris tanta puer inclyte fama« 

In: $. Baptistae Mantuani Carmelitae, Opera omnia, Antuerpiae, 
apude JpuBellerum 1576,0],0374: 

— Epigramma di Nzccolö d’ Arco »De Cupidine dormiente, apud Illustriss. 
Isabellam M. Mantuae«: »Te puerum vexare cave, Cytherea, 
protervum« 

In: Nicolai Archi comitıs, Numerorum libri IV, Veronae, MDCCLXI, 
P- 159. 
— Sonetto di Denedetto Varchi: »Ben vi devea bastar chiaro 
sculptore« 
In: Sonetti di M. Benedetto Varchi, ed. cit. I, p. 92. 
— Sonetto di A. M. Molza: »Angiol terren, che Policleto e Apelle« 
In: Poesie di /rancesco Maria Molza, Milano, 1808, p. 180. 

— Epigramma di Zvangelista Magdaleno Capodiferro »De Michaele Bonaroto 

Ethrusco sculptore«: »Praxitelem vivos duxissee marmore vultus« 
In: Fanitschek, Ein Hofpoet Leo’s X. über Künstler und Kunst- 
werke (Repertorium f. Kunstwissenschaft, 1880 p. 57). 

— Due epigrammi di G. BD. Strogze «l vecchio: a) »I.a Notte che tu 
vedi in si dolei atti«, b) »Bellezza ed onmestate« 

In: 2. Panzacchi, 11 libro degli artisti, Milano, Cogliati, 1902, 
ı 22, 229. 

— Sonetto di Gzovannz della Casa: »Nuovo fattor di cose eterne 
e magne« 

In: M. Buonarroti, Rime e prose, Milano, Silvestri, 1821, p. 89. 

— Sonetto di Angelo di Costanzo: »Angel che ogni altro ingegno 
avanzi e passi« 

Ibidpe ge, 

— Sonetto di /rancesco Bini: »Angiol terrestre, il cui divino 

Ingegno« 
Ibid. p. 90. 

— Sonetto di Dernardino Rota: »Ch’io sia Rota qual voi, cortese 

amore« 
Ibid. p. 92. 
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— Sonetto di Gandolfo Porrino: »Buonarrotisoyran, cheuominiedei 

In: Die Gedichte des Michelangelo Buonarroti übersetzt und 

biographisch geordnet von Walter Robert-tornow, Berlin, 1896, p. 78. 

— Tre 'sonetti di Denvenuto Cellim: a) »Tra l’alte moli e sacri 

templi udia«, b) »Solo una fronda della tua coronas«, c) »Ogni 
HKomrdieeiperscertoschllo.hoftertos 

In: Benvenuto Cellini, I trattati dell’ oreficeria e della scultura, 
Firenze, Lei Mönnier, !1857,7p. 328,0358,0394: 

— Madırigale dello stesso: »Lector benigno 'l Boschereccio scriue« 

Ibid.' pP." 393. 

— Due sonetti di Zudovzco Beccadelli, a) »Tentar con penna di spiegare 
in carte« b) »Teco in terra dal cielo, angelo puro« 

In: A. Colasanti, Sonetti inediti per Tiziano e Michelangelo 
(Nuova Antologia, marzo, 1903). 

— Due sonetti dello Stesso: a) »Con passo infermo e bianca falda 
al volto«, b) »Se quando l’alpi e:la tedesca neve« 

In: Die Gedichte des Michelangelo Buonarroti, übersetzt und bio- 
graphisch geordnetvon Walter Robert-tornow, Berlin, 1896, p. 188, 190. 

Campi Bernardino. Sonetto di Zuca Contile: «Quando del valoroso 
aspetto altero« 

In: Rime degli Accademic! Affıdati di Pavia, Pavia, Bartoli, MDXLV 
Per232: 

Caradosso. Sonetto di Bernardo Bellincront: »Si ben non lega al ramo 
la Natura« 

In: Scelta di Curiositä letterarie inedite o rare, dal secolo XIII 
al XVII. Le Rime di Dernardo Bellincioni, Bologna, Romagnoli, 
1876, p. 106. 

Carpaccio Vittorio. Due sonetti di Andrea Squarzöla: a) »Dovendomi, 
ritrar, Vettor Scarpazzo« b) »Due man depinte in foglio 
di papiro« 

In: V. Ross:, Il canzoniere inedito di Andrea Michieli detto 
Squarzöla ecc., luog. cit. p. 50—51. 

— Strambotto adespoto anepigrafo: »Vietor mio caro di tal nome 
degno« 

In: A. Colasanti, Due strambotti inediti per Antonio Vinciguerra 
e un ignoto ritratto di Vettor Carpaccio (Repertorium für 
Kunstwissenschaft, XXVI, p. 198). 

Carrucci Jacopo. Sonetto di Denedetto Varchi: »Mentre io con penna 
oscura, e basso inchiostro« 

In: Sonetti di M. Denedetto VP#Chiz-ed. cit., I, p. 248. 

Cavalli G. Marco. Epigramma di Battista Spagnuoli »Ad Marcum Cabal- 


Is 


212 Arduino Colasanti: 


lum nobilem fictorem«: »Ipse nec est fictus, vivit Franciscus 
in auro« 

In: $. B. Mantuani Carmeltae, Opera Omnia, ed. cit. III, p. 316. 

Cellini Benvenuto. Sonetto di Paolo del Rosso: »Mirando in croce 
affisso il Redentore« 

In: Due» Trattati, uno. interno. alle otte:prineipall artı del 
l’oreficeria, l’altro in materia dell’ arte della scultura, com- 
posti da M. Benvenuto Cellini, Firenze, Panizzii e Peri, MDLXVIII, 
appendice. 

— Otto epigrammi anonimi: a) »Litis quidquid erat peritiores« 
b) »Quod stupeant homines viso occisore Medusae« 
c) Phidiaca, Celline, manu spirare metalla« d) »Natura 
artislerat; »sedYpostquam! Perseanfudike Oo Nuncnaturs 
parens spectabat Persea et una« f) »Hoc quodcumgque 
vides, Persei memorabile signum« g) »Discedens olim su- 
peris Cellinus ab astris« h) Aspicis ut torvo miratur lu- 
mine Perseum« 

Ibid. appendice. 

— Sonetto di Benedetto Varchk: »Valor, del gran Cellin l’alta opra 
visto.« 

Ibid. appendice. 

— Altro sonetto dello Stesso: »Sacrosanto Signor, chi ben pon 
mente« 

In: Sonetti di M. Denedetio Varchi, ed. cit. p. 123. 

— Sonetto di Michelangelo Vivaldi: «Giälafera troncastiorrida testa« 

In: Denevenuto Cellint, I trattati dell’ oreficeria e della scultura 
nuovamente stampati da G. Milanesi, Firenze, Le Monnier, 1857, 
P- 404. 

— Sonetto adespoto: »Chi scorse 0 scorgerä, prisco 0 moderno« 

Ibid. 204. 

— Due sonetti del Dronzino: a) »Giovin altier, ch’a Grove in aurea 
pioggia« b) »Ardea Venere bella; e lui ch’in pioggia« 

Ibid. 405. 

— Sonetto di Paolo Mini: »Nuovo Miron, che con la dotta mano« 

Ibid. 406. 

— Sonetto di Matteo Ghirelli: »Se in alta nube, e’'n ricca pioggia 
d’oro« 

Ibid. 406. 

— Due sonetti anonimi: a) »Giä con l’ali fraterne alzato a volo« 
b) »Goditi il gran colosso, antica Rodi,« 
Ibid. 407. 
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— Sonetto di Zelio Bonsi: »Poscia che da vostra opra, ch'ogni avara« 
Ibid. 408. 

— Due sonetti di Antonio Allegretti: a) »Cellino, or si che superato 

avete« b) »Celebrö giä fra’ pittor Polignoto« 
Ibid. 408—409. 

— Sonetto di Domenico Poggini: »Si come | ciel di vaghe stelle 

addorno« 
Ibid. 409. 

— Nove sonetti anonimi: a) »L’alto valor che in l’onorato petto« 
DP>2NOon bisosna, Cellin, cherpiu.t Iindustrie-ic)sTra que 
mont! piu ch altıi ornatı e.bellie. Os Odel’ciel giuffra noı 
ben tuwenutoere) »Il mio. Fisıppo, Al’ mio Privotel solox 
Deo Kellceter piu-che avventuratolenrdo@s pe Alfrieare 
l’Asia & tutta sottosopra« h) »Quella degna virtü ch’al cor 
s'apprende« i) »Com ’acceso vapor, ch’in aria piglia«. 

Ibid. 410— 414. 

Corradini Lodovico. Sonetto di Giovannı! Testa Cillenio: »Io saro 
sempre amico a’ dipinctori.« 

In: Corrado Riccı, Un sonetto artistico, ecc. luog. cit. 

Cossa Francesco. Due epitaffi di Zudovzco Bolognini: a) » Qui si vi- 
xisset diutius, superasset Apellem.e b) Querere Cossam 
debuero nec perdere desi!< 

In: Gossadını, Memorie per la vita di Giovanni II Bentivoglio, 
Bologna, 1839, p. 192. 

— Sonetto di Angelo Michele Salımbent: »Convien che dal piacer la 
voglia lenti.« 

In: Art, ı5 febbraio—ı marzo 1888. 

— Sonetto di Sebastzano Aldrovaldi: »S’el ciel consenti mai ch’un 
alto ingegno« 

Ibid. 

— Sonetto di Gzovann? Testa Cillenio: »Io sarö sempre amico ad 
dipinctori« 

In: Corrado Rıccı, Un sonetto- artistico, ece. luog, eit. 

Crevalcore (da) Antonio. Epitaffio di Gzrolamo Casio: »Da Crevalcor 
mestro Antonio, dotato« 

In: Gzrolamo Casıo de’ Medici, Libro intitulato Cronica, ecc. p. 46. 

Cristoforo Geremia. Due Sonetti di Felzce Felzciano veronese: a) »Felix 
Felicianus Veronensis. Claro et peritissimo viro Christophero Hie- 
remia Sculptorum splendori, Salutem dieit.«: »Chi mai celebre- 
rebbe il grande inzigno« b) »Felix Felicianus Veronensis. Ad 
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commendationem famosissimi sculptoris Christophoris Hyeremiae«: 
»Non fu mai Policleto, in alabastro« 

In: Spinelli, Versi del 400 e del 600 attinentia pittorioda cose 
d’arte, tratti da Mss, Estensi. !Per 'nozze Mazzoli-Veneri, Carpı, 
1892,39: 3,09: 

Flosini Antonio, Elegia di Evangelista Magdaleno Capodıferro »D. M. 
Antony Flosini Architectoris«: »Coelum gessit Atlas, arcesque, 
laresque deorum« 

In: Fanitschek, Ein Hofpoet Leos X. ecc. (luog. cit.) 

Forti Giacomo. Sonetto di Gzovann? Testa Cillenio: »lo sar6ö sempre 
amico a’ dipinctori« 

In: Corrado Rieci, Un sonetto artistico eu., luog. cit. 

Franceschi (dei) Piero. Sonetto di Gzovann? Testa Cillenio: »Io sarö 
sempre amico a’ dipinctori.« 

In: Corrado Ricci, Un sonetto artistico, ecc. luog. cit. 

Giancristoforo Romano. Epitaffio di Gzrolamo Casio: »Il cultor Gioan- 
christofalo Romano« 

In: Gzrolamo Casto de’ Medici, Libro intitulato Cronica, ecc. p. 46. 

Grandi Ercole. Elegia di Danzello Fint: »In laudem Herculis Grandii pic- 
toris rarissimi«e: »Pictorum prisci narrant monumenta poetae« 

In: M. Gualandı, Memorie originaliitalianerisguardanti lebelle 
arti, Serie V, p. 67—69, Bologna, 1844. 

— Sonetto di Antonzo Tebaldeo: » Qual fu pictorsitemerario estolto« 

In: A. ZTebaldeo, Poesie, Modena, Dionysio Bertocho, MCCCCLXXXXVIIT. 

Leonardo da Vinci. Due sonetti di un anonimo che si nasconde sotto 
lo pseudonimo di ZProspettivo Mrlanese: a) »Per tribuire solo ima- 
fatico.« b) »Victoria Vince et vinci tu victore« 

In: Antiquarie prospetiche romane composte per prospectiuo 
Melanese depictore, senza luogo di stampa. (Per questo rarissimo 
incunabulo, ignoto all’ Hain, al Brunet, al Panzer, al Mittaire, al 
Graesse e ad altrı bibliografi, cfr. Gorz, Intommo a un opuscolo raris- 
simo della fine del sec. XV, Roma, Salviucci, 1870). 

— Epitaffio di Gzrolamo Casio: »Vinta Natura da Leonardo Vinci« 

In: Gzrolamo Casio de' Medici, Libro intitolato Cronica, ecc. p. 46. 

— Sonetto di Bernardo Bellincion!: »Di che ti adiri? A cchi invidia 
hai, Natura’ 

In: Scelta di Curiositä letterarie inedite o rare, dalsec. XIII 
al XVII Le Rime di Bernardo Bellincioni, ed. cit. p. 72. 

— Due sonetti di Znea Irpino: a) »E questa quella umana e vera 
forma« b) »Qual nobile e sublime alto intelletto« 

In: BD, Croce, Un canzoniere d’amore per Costanza D’Avalos 
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duchessa Francavilla (Atti della Accademia Pontaniana, XXXII, 
memoria n. 6). 

— Due madrigali dello stesso: a) »Mirand’il Vincio in se Madonna, 

ratto.« b) »Chiaro e gentil mio Vincio, invan dipinge.« 
Ibid. 

Luciani Sebastiano. Epistola di Z/rancesco Berni »A fra Bastian del 
Piombo«: »Padre, a me piuü che agli altri, Reverendo« 

In: Il primo libro delle opere burlesche del Bernz, del Casa, 
del Karcht ece., Usecht, Broedelet, 1771, p. 27. 

— Stanze di Francesco Maria Molza: »Se cosi dato a’ vostri tempi 
Homero« 

In: Delle stanze di diversi illustri poetiraccolte da M. Ludovico 
Dolce, Vinegia, Giolito De’ Ferrari, MDLXIII, 109— 138. 

Mantegna Andrea. Sonetto del poeta Ulsse: »Ulixes pro Andrea Man- 
tegna pictore. dicto squarzono. pro quadam monialj«: »Quando 
fortuna e il ben disposto cielo« 

In-WWenturs JacopoBellini, Pisanello” und. Mantegna! ece, 
luog. cit. 

— Sonetto di Felzce Feliciano »Felice ad Andria antedicto compatre del 
Rev. mo Cardinale Mantuano pregandolo si voglia adoperar per lui 
di aconzarlo col dito monsignore secondo il parlamento auto in- 
sieme«: »Dio te dia pace Andria speranza antica« 

In: Spznelli, Versi del 400 e del 600 ecc. p. 7—8. 

— Sonetto di #z/zppo Nuvolone »Per Philippum Nuvolonum vir. clar. ad An- 

dream Mantegnam pictorem«: »Convere& che il figliol di Citarea« 
Inesprnellewversi del 100 e del.600 ecc»ap.7. 

— Elegia di Dattista Mantovano »In Andream Mantiniam pictorem«: 
»Sicut Agaenorei surgunt ubi cornua tauri« 

In: 7. B. Mantuanı Carmelitae, Opera omnia, ed. cit. IH, 260, 261. 

— Epigramma di Gzrolamo Casio: »Il caualier Mantegna, che a’ 
pittori« 

In: Girolamo Casio de’ Medici, Libro intitulato Cronica, ecc. p. 46. 

Marco Zoppo. Sonetto di Gzovannı Testa Crlleniöo: »lo sarö sempre 
amico a’ dipinctori« 

Tas) Corrado Kıcer, Un sonetto artistico..eec, luog.; cit. 

Mazzoni Guido. Due Epigrammi di Zudovzco Eliano: a) »Venatorem 
avium Regem, Paganine, putasti.« b) »Qui? Rex bissenus 
Ludovicus nominis huius«. 

In: Anatole de Montaiglon, Sur deux statues de Louis XIL, par 
le sculpteur modenais Guido-Paganino (Archives de l'art 
near Teannes X lleserie, =. 1], p. 2209): 
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Mosca Annibale, Epitaffio di Gzrolamo Casio: »Orafo Agostin Mosca, 

eıZ01lerox 
In: Girolamo Casio de’ Medici, Libro intitulato Cronica ecc. 
Daaraw; 

Ombrone da Fossombrone. Due sonetti di Andrea Squarzöla: a) »Om- 
brone, tu vuoi pur starti in Bologna.« b) »Io sono un 
Cristo che rinega Idio« 

In: V. Rossi, Il canzoniere inedito di Andrea Michieli ecc. luog. 
I 

— Sonetto di Antonio Cammelli detto il Prstora: »Colui che questo 
Cristo ha fabbricato« 

In: Rime edite e inedite di Antonio Cammelli detto il Pistoia, 
per cura di A. Cappelli e S. Ferrarı, Livorno, Vigo, 1884, p. 147. 

— Epigramma di Panfllo Sasso: »Quisquis pictorem credit te fal- 
litur, Umbro« 

In: Pamphili Saxı poetae lepidissimi, Opera, Brescia, Misinta, 1499. 

— Fpitaffio di Gzrolamo Casio: »Ombron da Fossombron vice 
pittore« 

In: Girolamo Casio de’ Medici, Libro intitulato Cronica ecc. p. 46 v. 

Petrucei Pandolfo. Elegia di Zvangelista Magdaleno Capodiferro »de 
Venere picta ad focum Pandulphi Petrucij Senensis. Faustus et 
Venus interloquuntur«: »Cur geminos tecum non ducis Cypria 
amores?« 

In: Fanztschek, Ein Hofpoet Leos X.,. ecc. luog: cit. 

— Epigramma dello stesso »de eadem Venere«: »Indoluit Juno depicta 

et-Cypride Pallasız 
Ibid. - 

Pippi Giulio. Sonetto di f. M. Molza: »Da la piü ricca vena il piü 
pregiato« 

In: Rime diverse, Vinegia, Giolito De Ferrari, p. 113. 

— Epigramma di Nzecolöo d’ Arco: »Ad Julium Romanum«: »Dum Minci 
ad rivam veteres, Juli, advehis artes« 

In: Necolai Archi Comitis, Numerorum ecc, p. 114. 

Pisanello. Epigramma di Leonardo Dati »In laudem Pisani pictoris«: 
»Inter pictores nostri statuere poetae« 

In: Vasarı, Gentile da Fabriano e il Pisanello, ed. critica a cura 
di Adolfo Venturi, Firenze, Sansoni, 1896, p. 35. 

— Poemetto del Gxarino: »Si mihi par voto ingenium fandique 
facultas« 

In: Vasari, Gentile da Fabriano e il Pisanello, ed. cit. p. go. 

— Due Sonetti di Angzolo Galli a) »Per parte del M®. S. Octo al Pisanello 
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pictor. 1442«: »SeCimabö cum Grettoet cum Gentile« b) »pro 
eodem supradicto M°. Oct. (al. S. Duca di Milano)«: »Chi vol del 
mondo mai non esser privo« 

In: Vasart, Gentile da Fabriano ecc. ed. cit. p. 49. 

— Elegia di 72lo Vespasiano Strogssi »ad Pisanum pictorem praestantissi- 
mum«: »Quis, pisane, tuum merito celebrabit honore« 

Inn Easarı, Gentileida Eabrianoreec. ed. citıp.133. 

— Elegia del Daszneo »Basinius ad Pisanum pictorem ingeniosum et 

optimum«: »Qui facis ingenuas rerum, pisane, figuras« 
In Vasa2Genutilei da’ Babrianoreecsed.cit.;p. 96, 

— Elegia del ZPorcellio »Porcellus vates romanus in laudem Pisani 

pictoris«: »Si qua per ingenium et dignitos divina putamus« 
In:alasarıy. Gentile da/Fabriano ece,seducit-p. 61. 

— Carme di Giuseppe Castaglione »Ad Thomam Davalum de Inici 
Davali numismate Josephi Castalionis carmen«: »Etsi virtutis cel- 
sam contendis ad arcem« 

Ineı KasarinGentileyda,Kabrianeo.ece. ed. eit.;p.:67. 

Poggini Domenico. Sonetto di Denedetto Varchi: »Voi che seguendo 
del mio gran Cellino« 

In: Sonetti di M. Denedetto Varchi, ed. cit. I, 264. 

Pollaiuolo Antonio. T'eerzine di un Anonimo, che si nasconde sotto lo 
pseudonimo di Prospettivo Milanese: »Eui una tomba di corpo 
fusario« 

InSAntiquarie, prospetiche/romanesed..cit.n. LI2;€ segg. 

Raibolini Francesco. Ottava di A. 7. Salimbeni: »Ma fra gli orafi 
nostri io dirö il Franza« 

In: Epitalamio nelle pompe nuziali di Annibale Bentivoglio, 
Bologna, 1487. 

— Epigramma di Nzeccolo Burzi: »Ex multis en palma viget: tibi 
candida phama« 

In: N. Burti, Musarum: nympharumque: ad summorum deorum 
epytomata, Bononie, MCCCCKXXXVLI 

— Elegia di Urceo Codro »Ad Galeatium Bentiuolium de imagine Codri.« 
»Ditibus in thalamis quos tu, clarissime princeps;,« 

Im Urcer lodrt, Opera, ed, cite. L.CXV. 

— Epigramma dello stesso »De imagine sua: »Si Codrus tibi notus 

est, viator« 
Ibid.£.,CLL. 

— Epigramma di Virgzlio Porto: »Pallia sic steterant, venerandus 

imagine macra« r 


In;P2, Porto, Op era,rPp.1425. 
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— Epitaffio di Gzrolamo Casio: »Franza Felsineo, Orafo e pittore« 
In: Girolamo Casio de’ Medici, Libro intitulato Cronica ecc,, p. 46. 
Raibolini Giacomo. Epigramma di Enrico Caiado »De efhigie Hieronymi 
Cassiic: »Cassius hac duplex vivit sub imagine: et ipse est« 

In: Malagola, Della vita e delle opere di Antonio Urceo Codro, 
Bologna, 1878, p. 252, nota. 

Riccio Antonio. Sonetto di Gzovanni Testa Cillenio »1lo sarö sempre 
amico a’ dipinctori« 

In: Corrado Ricci, Un sonetto artistico, ecc. luog. cit. 

Salviati Francesco. Capitolo del Berni »Al Re di Francia«: »Cristia- 
nissimo Re, dopo i saluti« 

In: Bernt, Opere Burlesche, lib. II, p. 29— 36. 

Sansovino Jacopo. Sonetto di Pzeiro Aretino: »Chi vol veder quel 
real pensiero« 

In: P. Aretino, Lettere, Panisiis, 1600, II, p. ı9t. 

— Epigramma di Zvangelista Magdaleno Capodiferro »De statuis P. 
Coricij«: »Virgine quam genitus, quam tot miranda peregi« 

In: Fanitschek, Ein Hofpoet Leos X. ecc. (luog. cit.) 

Cfr. anche Corycrana (ed. Blossius Palladius Ro.). Impressum Romae, 
apud Lu. Vincentinum St. Laurentium Perusinum Mense Julio 1524. 

Sanzio Raffaello. Sonetto di Antonio Tebaldeo: »Castiglion mio, su- 
bitamento il nostro« 

In: G. Campori, Faits et documents pour servir a l’histoire de 
Giovanni et Raphael Santi d’Urbino (Gazette des beaux arts, 
ES72, Dr 383 esesp.). 

— Epigramma di Celo Calcagnin! »Raphaelis Urbinatis«: »Tot proce- 
res Romam tam longa extruxerat aetas« 

In: Passavant, Raffaello d’Urbino e il padre suo Giovanni Santi, 
trad. Guasti, Firenze, Le Monmnier, 1882, I, 387. 

— Due epigrammi di Zvangelista Magdaleno Capodiferro: »D. M. 
Raphaelis Urbinatis« a) »Dum multis vitam pictura traderet 
Umber« b) »Infelix patria et nimium crudelibus iris« 

In: Janztschek, Ein Hofpoet ecc. (luog. cit.). 

— Epigramma di Daldassarre Castiglione: »Sola tuos referens vul- 
tus Raphaelis imago« 

In: D. Castıglione, Poesie volgari e latine corrette, illustrate ed 
accresciute di varie cose inedite, Roma, I7OOM DAL TO: 

— Epigramma dello stesso »In morte Raphaelis pictorise: »Quod la- 
cerum corpus medica sanaverit arte« 

In: Carmina quinqueillustrium poetarum, Venetiis, MDLVIIL p. 41. 

— Epitaffio di Grrolamo Casio: » Ben uisse mentre uisse emorto uiue« 
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In: Gzrolamo Casio de’ Medici, Libro intitulato Cronica ecc. p. 46 r. 

— Sonetto dello Stesso »Per Raphael da Urbino«: »Se cerchi di saper 
chi in questo sasso« 

Ibid. p. 46 v. 

— Epitaffio di Nzecolo d’ Arco »Raphaelis Urbinatis pictoris epitaphium«: 

»Pictor eram: nomen Raphael mi: patria cultum« 
In: Nzcolad Archi Comitis, Numerorum ecc., p. 115. 

— Epitaffio di Zudovzco Arvosto: »Huc oculos (non longa mora est) 
huc verte; meretur,« 

In: Z. Arvosto, Carminum, lib. II. 

Suardi Bartolomeo. Epitafio di Gzrolamo Casio: »Lo architeto Bra- 
mante in Milan nacque« 

In: Gzrolamo Casio de’ Medici, Libro intitulato Cronica, ecc. 
P- 64 v. 

Tassi G. B. Sonetto di Denedetto Varchi: »Tasso, ben so che 'l Tribol 
vostro e mio« 

In: Sonetti di M. Benedetto Varchi, ed. cit. I, p. 79. 

Tura Cosimo. Elegia di 722o Vespassano Stross! »Ad Cosmum pic- 
torem«: »Ecce novis Helene consumitur anxia curis« 

In: Strozzzr poetae pater et filius, Parisis, 1530, Eroticon, lib. II, p. 157. 

Ubaldi Angelo. Due epigrammi di Zvangelista Magdaleno Capodiferro 
a) »Angelo Ubaldo«: »Democriti vix esse atomos, UÜbalde, 
putabam« b) »de Angeli Ubaldi Medusa«: »Praxitele haud 
opus est: Ubaldae te ora Medusae« 

In- Fanzitschek, Ein Hofpoet Leos X. ecc. (luog. cit.) 

Vasari Giorgio. Sonetto di Petro Aretino: »L’arte & fatta Natura, 

esehirnol credex 
Ina Aretnolettere, ed. cit. IL p.'305; 

— Sonetto di Denedetto Varcht: »Lattanzio, se | mondo ha nuovo 
Filippo« 

In: Sonetti di M. Denedetto Varchi, ed. cit. I, p. 262. 

— Sonetto di Mechelangelo Buonarroti: »Se coi colori o con lo stile 
avete« 

IneDie@@edichterdes Michelangelo 7Bwonarrots, ecc. red. "ecit. 
DEL82. 

Vecellio Tiziano. Quindici sonetti di Pzetro Aretino: a) »Togli il lauro 
Dermesse sarıe Omerocsap) >Seril chiaro Apelle con la 
mansdellartex co» Luntomae, colori;cheT!o stile« d) »Quel 
senno illustre, quel valore ardentee e).»Chi-vol veder 
quel Titiano Apelle« f) »Furtivamente Titiano e Amore« 
22 Qnestore Maureo, il bello, il sacro volto«. 'h) »Quello 
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intento di magno.e di sincero« ji) »Di man di quella 
Idea che la Natura« ]) »La effigie adoranda della pace« 
m) »Questo & Titian del secolo stupore« n) »Chi mai 
non vidde e veder vuol l’altera« »Questo: & il Varga, 
dipinto e naturale« p) »Divino in venustä fu Raffaello« 
q) »Poi che l’inclito duce Trivisano« 

In: Pietro Aretino,. Lettere, ed. eit. I, 179; 180; Il, 190; 155; 314; 
11, 0335 8V9 55.108 51288; VE IL02;0799, 20359205: 

— Sonetto di Bernardo Tasso: »Ben potete con l’ombre e coi 
colori« 

In:# Zremor Aretıno, aettere, ed. cıt., 1.187 

— Sonetto di Niccolö Franco: »Datevi buona voglia, Titiano« 

In: Mazzucchelli, I,a vita di Pietro Aretino, Padova, Giuseppe 
Comino,c17A1, p. 142. 

— Sonetto di Antonio Beccadell: »S’a la mia penna, come al 
vostro stile« 

In: A. Colasanti, Sonetti inediti per Tiziano e per Michelangelo, 
luog. cit. 

— Elegia di Nzccolo d’ Arco: »Salutat Pontani efigiem« »Salve, magne 
senex, cui tam felicia coeli« 

In: Necolai Archi Comitis, Numerorum, ecc. p. 54. 

— Quattro epigrammi dello stesso: a) »Hospes, his vivi effigiem 
post fata poetae« b) Quaenam haec effigies? — Pontani. — 
Anne ipse revixit?« c)»Magnum Pontanum natura effinxerat 
olim« dia siBerlfelix,#P-ontame,s petssster nazim es, die 

Inidın. eur ezseog, 

— Due sonetüi di Gzovannz? Della Casa: a) »Ben veggo io, Titiano, in 
forme noue« b) »Son queste, Amor le vaghe treccie bionde« 

—. In: M. Giovanni Della Casa, Rime e prose, Fiorenza, Giunti, 1572, 
Po. 

Verrocchio Andrea. Dalle stanze di Zuzgz Pulci per la Giostra di Lo- 
renzo il Magnifico: »E mi parea sentir sonar Miseno« 

In: C. de Fabriczy, Andrea del Verrocchio ai servizi de’ Medici, 
(Arch. stor. dell’arte, 1895, p. 163) Circa ]’ attribuzione delle 
Stanze a Luigi Pulci cfr. G. Volpr, Le stanze per la giostra di 
Lorenzo de’ Medici, in Giorn. stor. della lett. ital, vol. XVI, 
p- 361; X. Truffi, Ancora delle stanze per la giostra de Medici, 
Ibid. XXIV, 187; Gaspary, Storia della letteratura italiana, 
traduz. Rossi,II, parte I, 354—55; Maszoni, in Propugnatore, 
Nuova Serie, v. I, parte I, 146 e segg.; /d., Il Poliziano e l’Uma- 
nesimo [La Vita Italiana nel Rinascimento, II, p. 250]. 


Zur Stilbildung der Trecentomalerei. 
Von ©. Wulff. 
11. 
Giotto und seine Nachfolge. 


Ließ die Analyse des Dombildes von Siena (s. S. 99ff.) erkennen, 
welch’ tiefgehende Bedeutung dem Zusammentreffen der gotischen ünd 
der byzantinischen Kunstströmung für die malerische Stilbildung der 
sienesischen Schule zukommt, so werden wir der Fragestellung nicht aus- 
weichen dürfen, wie sich. Giotto mit den beiden das Ducento beherr- 
schenden Kunstrichtungen auseinandergesetzt hat. Vielleicht, daß sie uns 
den Schlüssel für das Verständnis auch seiner Stilentwicklung liefert. In 
der Fruchtbarkeit eines Gesichtspunktes liegt jedenfalls eine gewisse Ge- 
währ für seine Richtigkeit. 

Ein ganz anderes Bild scheint sich da zu ergeben, doch keineswegs 
lautet die Antwort auf unsere Frage, daß Giotto als ein Unabhängiger 
ganz aus sich selbst geworden sei. So möchte man heute vielleicht am 
liebsten denken, nachdem die Tradition von der Lehrerschaft Cimabues 
mit Recht fast allgemein aufgegeben ist, ohne daß es doch gelungen 
wäre, einen anderen überzeugenden Stammbaum seiner Kunst aufzu- 
stellen. Die jüngsten Versuche begegnen sich in der zunächst nicht 
ganz unwahrscheinlichen —, übrigens auch nicht ganz neuen, — Ab- 
leitung seines Stils aus Rom.3}) Wie sie aber im besonderen, näm- 
lich hinsichtlich seines Verhältnisses zu Pietro Cavallini, zu völlig ent- 
gegengesetzten Annahmen geführt haben, so leuchtet auch wenig ein, daß 
mit diesem und mit Giovanni Cosmas wirklich ‘die für Giottos erste 
Entwicklung maßgebenden Persönlichkeiten erkannt seien. Von anderer‘ 
Seite wird gar dieGrundvoraussetzung solcher Vermutungen, seine Urheber- 


33) Zimmermann, Giotto I, S. 287 u. 307; Hermanin, Le Galerie nazionali V. 
p. 14 Vgl. Strzygowski, Cimabue und Rom, S. 189. 
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schaft an der Franzlegende von Assisi, in Frage gestellt.3#) Dem kritischen 
Zweifel muß daher das erste Wort der Entgegnung gelten. 

Was den letztgenannten Forschern als Hauptbeweisstück dient, ent- 
scheidet m. E. gerade zu Giottos Gunsten —, das urkundlich von ihm 
im J. 1298 für den Kardinal Stefaneschi gemalte Triptychon in der 
Sakristei von S. Peter. Sehen wir von den aus der Vergleichung mit den 
Franzbildern zu gewinnenden allgemeinen Kriterien über die Raumauf- 
fassung u. dergl. bis zur Besprechung des Freskenzyklus ab. Ein paar 
Einzelbeobachtungen reichen allein hin, um die Zuversichtlichkeit der 
gegnerischen Behauptung zu erschüttern. Schon Strzygowski hat be- 
merkt, daß die Darstellung der Kreuzigung Petri auf der Rückseite des 
römischen Tabernakels (r. Flügel) eine deutliche Abhängigkeit von der 
Freske (Cimabues?) verrät, die im nördlichen Querschiff von S. Francesco 
den gleichen Vorgang schildert. Dagegen könnte man einwenden, daß 
hier eine allgemeinere Tradition vorliege oder daß dadurch höchstens eine 
Bekanntschaft Giottos mit dem älteren Bilde bewiesen werde. Doch die 
Wahrscheinlichkeit eines rein zufälligen Zusammenhanges verringert sich 
mit der Wahrnehmung, daß derselbe Triptychonflügel in dem als Giebel- 
füllung dienenden Rundbildchen des Abrahamsopfers ein weiteres Zeugnis 
für das Nachwirken in Assisi empfangener Eindrücke bietet. Der stark 
byzantinisierende Kopf des Patriarchen, seine Haltung und die Form der 
geschwungenen Waffe erinnern aufs lebkafteste an die dortige Freske eines 
Cimabueschülers. Den Isaak freilich hat der Künstler schon der ganz 
anderen Raumbedingungen wegen in abweichender Stellung und nach 
seinem Geschmacke als schreienden Buben dargestellt. Allein das römische 
Altarbild berührt sich auch mit Giottos eignen Malereien in S. Francesco, 
und zwar in einem so bedeutsamen Punkte, daß jede weitere Ausflucht 
abgeschnitten wird. Der höchst eigenartige Madonnentypus des Taber- 
nakels findet seine allernächste Parallele zu Assisi in dem Medaillon der 
Gottesmutter mit dem Kinde über dem Eingange, das einen mit den 
vier Franzbildern aufs engste zusammengehörigen Bestandteil des male- 
rischen Fassadenschmucks bildet.35) Allerdings ist es stark übermalt, 
aber die Hauptlinien des Kopfes haben dabei keine wesentliche Ver- 
änderung erfahren. Wir finden hier wie in Rom denselben breiten Umriß 
mit dem gerundeten Untergesicht, dieselbe keilförmige, gerade abgestutzte 
Nase mit sehr kleinen Flügeln. Auch entspricht Lage- und Größenver- 


31) Kallab, Jahrb. d. K. Samml. d. Allerh. K. Hauses. 1901, XXI, S. AILA TI Be- 
renson, Florent. Painters, p. 114 (deutsche Ausg., S. 135 hingegen wird sie anerkannt); 
F. Mason Perkins, Giotto (Gr. Masters in p. a. sc.), p. 71. 


35) Auch Zimmermann, a. a. O0. $. 319 weist das Madonnenbild, wenngleich 
zweifelnd, Giotto zu, wie schon Thode, Franz von Assisi, $. 464. 
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hältnis der Augen und des Mundes, deren Form in Assisi wohl von 
einem Restaurator etwas korrigiert worden ist. Der Kopf des Kindes 
scheint gründlich erneuert zu sein, und zwar etwas zu klein. Die derbe 
Gestalt des Knaben aber kommt dem gewöhnlichen Typus bei Giotto, z. B. 
in Padua und sogar noch bei der Madonna der Akademie, ganz nahe, 
In Rom allein hält Maria einen zarten, gewickelten Säugling im Arm, eine 


Auffassung, der wir nur noch einmal: in S. Francesco, — allerdings an 
ganz anderer Stelle — begegnen. Das »wohlgestaltete Knäblein« im 


Arm des Franziskus beim Weihnachtswunder von Greccio sieht dem Säug- 
ling des Triptychons ähnlich genug und ist offenbar dessen Prototyp, 
wenn der auch zu stärkerer Belebung, die im Altarbild erforderlich war, 
eine Hand frei und in den Mund gesteckt hat. Sogar auf die Frage, wo 
Giotto jenes merkwürdige Madonnenideal, das weder byzantinisch noch 
gotisch ist, aufgelesen haben kann, gibt wieder eins der letzten, wohl 
nicht ganz eigenhändig, aber doch zum Teil von ihm selbst gemalten 
und jedenfalls entworfenen Bilder der Franzlegende die erwünschte Aus- 
kunft. Wir sehen bei der Aufbahrung des Heiligen oben auf dem Lett- 
ner, zweifellos getreu der Wirklichkeit, ein Muttergottesbild von alter- 
tümlicher Komposition und übereinstimmendem Kopftypus abkonterfeit. 
In der Portiuncula also hat Giotto eine solche alte Ancona mit der bis 
ins ı2. Jahrhundert beliebten streng symmetrischen Haltung gesehen, und 
jahrelang ist er in der Darstellung der Züge Marias durch ihren schweren 
romanischen Stil bestimmt worden. Über seine Autorschaft an der Franz- 
legende kann nach diesen Wahrnehmungen für einen Unbefangenen kaum 
ein Zweifel übrig bleiben. Es kommt aber bekanntlich noch etwas hin- 
zu, was jeder irreführenden Hyperkritik Einhalt gebietet. 

Das Tabernakel von S. Peter ist nicht das einzige Werk Giottos, 
das ihn mit dem Freskenzyklus von Assisi verknüpft. Wer ihm diesen ab- 
spficht, setzt sich über die signierte Tafel des Louvre aus S. Francesco 
in Pisa hinweg, d. h. er mutet uns entweder den Schluß zu, Giotto habe 
sich hier an die Schöpfungen eines Anonymus fast mit der Gewissen- 
haftigkeit eines Schülers angeschlossen, oder er muß umgekehrt schließen, 
der Meister der Franzbilder habe jenes Werk Giottos nachgeahmt. Das 
letztere ist anscheinend Kallabs Ansicht, da er das Louvrebild unmöglich 
übersehen haben kann, wenngleich er nirgends darauf Bezug nimmt. Mit 
der Zuschreibung der Franzlegende an Giottos Schule würde dann die 
Schwierigkeit in der Tat, wenn das nicht eine Täuschung ist (s. u.), von 
selbst hinwegfallen. Allein die Franzlegende ist, wie alle bisherigen Unter- 
suchungen gezeigt haben, nicht etwa als eine spätere Erweiterung von 
der übrigen malerischen Ausschmückung der Oberkirche loszulösen, vor 
allem nicht an den Längswänden der ersten zwei Joche und an der 
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Fassadenwand (s. u). Es müßte also nach Ausschmückung des Chores und 
Querschiffs eine Unterbrechung von 1—2 Jahrzehnten stattgefunden haben, 
während der entweder diese Teile oder gar die mit ihren oberen Fresken 
(Jakobs- Josephs- und Passionsszenen) inhaltlich aufs engste zusammen- 
hängenden Malereien der sogen. Cimabueschule in den letzten beiden 
Jochen ebenfalls noch nicht in Angriff genommen waren. Das eine ist 
so unwahrscheinlich wie das andere. Aber selbst wenn man sich mit 
einer solchen Annahme abfinden wollte, so kann doch die ihrer breiteren 
Technik nach schon über das römische Triptychon erheblich fortge- 
schrittene, frühestens im ersten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts entstandene 
Tafel des Louvre36) unmöglich als Vorlage der entsprechenden Bild- 
werke in Assisi angesehen werden. Sie zeigt vielmehr entwickeltere 
Darstellungsformen (s. u.), und die Vergleichung im einzelnen lehrt, daß 
die Zusätze sowohl wie die Auslassungen auf ihrer Seite liegen. In den 
drei Predellenszenen ist die Figurenbildung eine schlankere. Franziskus 
selbst hat bereits die zartere Gestalt, die auf die Bardikapelle voraus- 
deutet. Nur im Hauptbilde stimmt der Typus noch fast ganz mit dem 
von S. Francesco überein. Der Ausdruck bürgt dafür, daß die Härte und 
Einfalt des Mienenspiels mit dem typischen Stirmrunzeln auch in Assisi 
auf Giottos Rechnung zu setzen ist, wenngleich Restauration sie verschärft 
haben mag. Daß der Begleiter des Heiligen in der Stigmatisationsfreske 
fortgelassen ist, erklärt sich aus der Notwendigkeit, im Altarbild die 
Hauptfigur ins Repräsentative zu steigern, wodurch auch das Verhältnis 
zur Umgebung sich von Grund aus ändern mußte. Und die dramatische 
Auffassung verliert hier das Befremdliche überhaupt nur unter der Vor- 
aussetzung gewollter Anlehnung an ein beliebtes Vorbild. Beim Traum 
des Papstes ist der Fehler, daß Franz auf dem Paviment des Portikus der 
wankenden Lateransbasilika steht, vermieden und die Gestalt des Petrus 
zur Verdeutlichung des Gedankens hinzugefügt, bei der Predigterlaubnis 
ist der perspektivische Fehler der Konsolenkonstruktion (s. u.) berichtigt, 
die Gruppe der Knieenden weniger aufgetürmt, dagegen ein für die Tiefen- 
entwicklung sehr wirksamer Kopf eines päpstlichen Klerikers fortgeblieben. 
Wenn Giotto, seine eignen Kompositionen bessernd, einmal auch einen 
solchen guten Zug opfert, so erscheint das angesichts des verkleinerten 
Maßstabes unschwer begreiflich, während die Annahme des umgekehrten 
Abhängigkeitsverhältnisses in den vorhergehenden Fällen zu lauter Un- 
wahrscheinlichkeiten führt.37) Daß er —, jedenfalls auf Wunsch der Be- 


36) Dieses Verhältnis und eine solche Entstehungszeit des Louvrebildes hat schon 
Thode, a. a. O0. S. 128 ff., 144, 152 und Giotto, S. 139 festgestellt; vgl. auch Schubring, 
Zeitschr. f. christl. K., 1901, S. 364. 


37) Etwas ganz anderes ist es, wenn ein späterer Giottist in Florenz selbst Giottos 
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steller wegen der Berühmtheit seines Jugendwerkes, — sich selbst im 
übrigen bis zu den Gesten der meisten Nebenfiguren herab kopierte, 
spricht zugleich gegen eine Wiederholung aus freier Erinnerung. Es müssen 
ihm vielmehr, wie schon Schubring (a.a. O.S. 362) bemerkt hat, zum 
mindesten seine Skizzen, — wahrscheinlich sogar ausgeführte Vorlagen 
von übereinstimmendem Format als Grundlage für die Predella des 
Louvrebildes gedient haben. Die Auswahl der Szenen ist vom Stand- 
punkt des Ordens durchaus verständlich, trifft sie doch lauter Höhepunkte, 
in denen das Wesen und Wirken des Heiligen hervortritt. Sie gehören 
auch in Assisi zum Besten, wenn auch dort noch genug des Gleich- 
wertigen danebensteht. 

Wir sind somit nach wie vor berechtigt, den Ausgangspunkt der 
künstlerischen Entwicklung Giottos im Zyklus der Franzlegende von 
Assisi zu suchen. Dann drängt sich aber sogleich die alte Frage auf, 
ob sich sein Anteil an der malerischen Ausschmückung von S. Francesco 
auf das Heiligenleben beschränkt und wenn nicht, wie derselbe von der 
Arbeit seiner Vorgänger abzugrenzen sei. So verschiedene Ansichten 
darüber ausgesprochen worden sind, in gewissen allgemeinen Schluß- 
folgerungen decken sie sich. Man ist sich darüber einig, daß die Ge- 
wölbe und Wandfelder der beiden letzten Joche vor dem Altarraum durch 
Künstler byzantinischer Tradition ausgemalt sind, unter denen sich Ver- 
treter der toskanischen maniera greca, seien es Schüler Cimabues oder 
nicht, und ein aus der römischen Mosaizistenschule hervorgegangener 
Meister38) — in dem vorletzten Gewölbfeld und den Bildern der Süd- 
wand — zu erkennen geben. Diese Malerei greift auf der Nordseite 
noch auf die Lünetten der beiden vorderen Joche über. Allerdings läßt 
sich das nur für die im nächsten (bezw. zweiten) Wandfelde dargestellte 
Vertreibung aus dem Paradiese mit Bestimmtheit aussprechen. Die 
spärlichen Reste der Geschichte Kains und Abels erlauben kein ganz 
sicheres Urteil. Doch ist das von geringem Belang. 

Von der Bilderfolge des unteren Streifens werden die Jakobsszenen 
im zweiten Joch seit Thode wohl einstimmig Giotto zugeschrieben. Die 
Josephsbilder im vorderen sowie die vier Fresken der Passion an der Süd- 
wand (teilweise auch die darüber befindlichen Szenen aus der Jugend- 
geschichte Christi), Himmelfahrt und Geistesausgießung an der Fassaden- 


Freske des Tanzes der Salome ziemlich getreu, aber vergröbernd abschreibt; vgl. Schub- 
ring, a. a. ©. S. 366. 

38) Nach Crowe u. Cayalcaselle, Hist. of paint. in It. II. p. 4; Frey, Jahrb. 
d. Kgl. P. K.-Samml. 1885, S. 117, Strızygawski, a, a. O. S. 179 ff. u. Thode a. a. O. 
S. 248 ff. Rossuti; nach Zimmermann, a. a. O. S. 272 Torriti; nach Hermanin, a.a. O. 
p- 109 Cavallini. 
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wand sollen nach Thode (a.a. ©. S. 251) von Giotto, nach Zimmermann 
(a.a.O. S. 317) von einem unbekannten Künstler nach Giottos Entwurf, 
nach Hermanin (a. a. ©. S. rı3) endlich von Giotto unter dem Einfluß 
Cavallinis ausgeführt sein. Eine Reihe unleugbarer Beziehungen ist zwischen 
ihnen und den Franzbildern hervorgehoben worden.39) Es ist deshalb ent- 
schieden folgerichtiger, einen einzigen ausführenden Künstler für alle diese 
Bilder anzunehmen, und das ist auch nach meiner Überzeugung Giotto 
selbst. Die Scheu, den Umfang seiner Leistungen so beträchtlich aus- 
zudehnen, kann einen vermittelnden Ausweg, für den ein stilistischer An- 
halt fehlt, nicht rechtfertigen. Das byzantinische Element ist fast überall 
(s. u.) gleich stark und auch nirgends stärker als in den Jakobszenen. 
Aber weder die Annahme Thodes, daß Giotto sich aus Cimabues 
Schule heraus unter dem Einfluß der Antike und dank eigner freier 
Naturanschauung entwickelt habe, noch die Kreuzung seiner Kunst mit 
der persönlichen Art eines anderen Künstlers, sondern eine viel einfachere 
Tatsache erklärt die Stilmischung. Die individualisierende Kunstbetrachtung 
geht auch hier fehl, indem sie für einen solchen Einfluß nimmt, was nur 
ikonographische Typik ist. Giotto hat für diese Fresken byzantinische 
Vorlagen benutzt, und zwar, gerade so wie der Meister des Abrahams- 
opfers und des Baues der Arche, Miniaturen. Ein untrügliches Merkmal 
dessen bildet die Randeinfassung der ersten Jakobszene, das Stufen- 
zickzack, eine der beliebtesten Rahmenbordüren griechischer Miniaturen 
des 10.— 13. Jahrhunderts. Giotto hat sich dabei, wo wir nachprüfen 
können, ziemlich genau an die byzantinischen Kompositionen angeschlossen, 
so z.B. bei der Himmelfahrt. Obwohl halb zerstört, läßt der gesamte 
untere Teil der Szene auf den ersten Blick die typische symmetrische 
Anordnung der griechischen Ikonographie erkennen. Nur Christus, der 
hier dieselben Züge aufweist wie in der Halbfigur der zwölften Franz- 
freske, ist nach abendländischer Auffassung im Profil aufschwebend wieder- 
gegeben. Giottos plastisch empfundene schlanke Gestalten wollen freilich 
in solchen Kompositionen ihren Platz nicht recht ausfüllen, trotzdem er 
überwiegend an der faltenreichen Gewandbehandlung der Vorlagen fest- 
hält. Diese zeigen sogar die gegürteten Hemden Jakobs wie des kla- 
genden Jünglings in der Grablegung. Der jugendliche Kopftypus des 
ersteren, an dem der Maler der Franzlegende unfehlbar erkannt wird, 
kehrt hier am knienden Johannes wieder. Die in byzantinischer Weise aus 
der Felslandschaft heraustretende Greisin zeigt die für Giotto so charak- 
teristischen beiden horizontalen Stirnfalten. Durch die Vertiefung des 
seelischen Ausdrucks hat Giotto, wie Zimmermann (a. a. O. $. 287 u. 217) 
treffend ausführt, überhaupt diesen Kompositionen ein ganz neues Leben 


39) Vgl. Thode, a. a. O. S. 252 ff.; Zimmermann, a. a. O. S. 286. 
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eingehaucht. Er hat sich, wie bemerkt, zweifellos auch manche Änderungen 
erlaubt, ja das Bild der Geistesausgießung mit der vorderen Reihe der 
Rückenfiguren ist im wesentlichen nach gotischer Auffassung und mit 
gotischen Architekturformen aufgebaut, nur die Apostelköpfe tragen z. T. 
byzantinisches Gepräge. 4°) 

Nach alledem erscheint Giotto als ein in gotischer Formanschauung 
geschulter Künstler, der dort die Arbeit aufnimmt, wo ein Cimabue- 
schüler oder anderer Meister der maniera greca stehen geblieben war. 
Daß er sie nach gleichartigen Vorlagen fortführt, spricht für einen ge- 
wissen Zusammenhang zwischen ihm und seinen Vorgängern, er ist aber 
jedenfalls erst hier in ihren Kreis eingetreten und mag dann mit der 
Vollendung der gesamten Malerei betraut worden sein. Die Franzlegende 
ist ja zweifellos erst zuletzt auf der unteren vortretenden Mauer, die zum 
Ersatz des Triforiums einen Laufgang trägt, ausgeführt. Allein, wenn 
Giotto im zweiten Joch zu malen anfıng, wie die natürlichste Annahme 
bleibt, wer hat dann das Gewölbfeld des ersten mit den Gestalten der 
vier Kirchenväter ausgeschmückt, die keinem byzantinisierenden Meister ge- 
hören können, vielmehr das Gotischste in der ganzen Kirche sind. Darauf 
hat schon Thode die selbstverständliche Anwort gegeben: Giotto. 
Zwischen ihnen und der Franzlegende bestehen vielleicht noch innigere 
und z. T. dieselben Beziehungen wie zwischen dieser und der besprochenen 
byzantinischen Bilderreihe.#*) Wir finden in den Papst- und Bischofs- 
köpfen beim Traum des Innozenz und Gregors IX., bei der Erlaubnis der 
Predigt u. a. m. ganz verwandte Typen wieder und erkennen im jugend- 
lichen Franziscus der erstgenannten Szene einerseits und im Jakob andrer- 
seits die jungen Begleiter des Augustin, Ambrosius und Gregor wieder. 

Dazu kommen nicht nur Übereinstimmungen in den Architekturen 
des 'Heiligenlebens mit der Cosmatenarbeit der Nischen, Pulte, Sessel 
und Bücherschreine der Kirchenväter, sondern wir sehen auch vor allem 
hier wie dort dieselbe Art der Modellierung der Köpfe mit hellen Licht- 
linien und Reflexen. Sie ist aber in dem Deckenfelde noch viel sorg- 
fältiger und die ganze Farbengebung bunter und gesättigter. Die 
Restauration hat diese vielleicht noch verstärkt, aber kaum etwas Fremdes 
hinzugetan. Solche Unterschiede haben Zimmermann (a. a. O. S. 282) u. a. 


4°) Ebenso Thode, a. a. O.S. 251. Die byzantinische Ikonographie hat ein ganz 
anderes Schema (ohne Rückenfiguren) für die Szene. Die Architektur mit den Konsolen- 
nischen zeigt zudem dieselbe Konstruktion wie in der Predigterlaubnis und bestätigt 
so Giottos Urheberschaft; vgl. die Abb. bei Auber, Zeitschr. f. b. K., 1898, S. 294. 

42) Thode, a. a. ©. S. 251 ff.; Zimmermann, a.a. O. S. 281 u. 286 ff. Daß die 
Gewölbfreske gar keine Byzantinismen enthalte, kann ich jedoch nicht zugeben. In der 
strähnigen Bartbehandlung bei den Greisen und im Reichtum der Untergewänder an straffen 
Faltenzügen bei gotischen Grundmotiven wirken die Vorlagen der Jakobsszenen nach. 
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veranlaßt, wieder einen Mittelsmann einzuschieben, den man in der Person 
des Giovanni Cosmas erkennt.42) Es würde zu weit führen, mich hier mit 
Zimmermanns Auffassung von diesem Künstler und der nationallateinischen 
Kunstströmung des 13. Jahrhunderts in Rom eingehender auseinanderzu- 
setzen. Eine deutliche Filiation liegt nicht vor. Der gewohnte Fehlschluß 
auf persönliche Beziehungen aus ganz allgemeinen stilistischen Zusammen- 
hängen kehrt hier wieder. Wenn aber Zimmermann Giotto deshalb aus- 
schalten zu müssen glaubt, weil der Meister der Gewölbefreske ein 
fertiger Künstler sei, der nichts neues mehr zu sagen habe, so ist das 
kein durchschlagender Grund. Man darf nicht übersehen, daß wir es 
zweifellos mit traditionellen Typen zu tun haben. So weit eine Durch- 
geistigung derselben möglich war, ist sie in den feinen Beziehungen der 
Haupt- zu den Nebenfiguren, vor allem im Ausdruck des Aufhorchens 
und der gespannten Aufmerksamkeit des Begleiters des hl. Augustin und 
in dem gedankenvollen Ausdruck der Kirchenväter selbst in reichem Maße 
vorhanden. Die plastische Klarheit des Aufbaus, wie z. B. jene Neben- 
figuren hinter ihren Tischchen sitzen, hat nur Giotto. Peinlich genaue 
Durchbildung aller Formen aber ist in den seltensten Fällen ein Kenn- 
zeichen eines Meisters, der am Abschluß seiner Entwicklung steht, viel- 
mehr in der Regel eines Anfängers. Doch hier hat sie noch einen 
anderen Grund. Der Meister, der die Kirchenväter gemalt und in solcher 
Höhe alle Einzelheiten der Möbel, des Schreibgerätes, die Falten der 
Lederhandschuhe und gar die Stoffstruktur der blassgelben Mitra des 
Augustinus mit aller Genauigkeit wiedergegeben hat, #3) kann nur ein Minia- 
turist gewesen sein, wie die Bilder selbst ins Große umgesetzte Miniaturen 
sind, aber selbstverständlich nicht byzantinische, sondern gotische.4#) Seine 
Gotik ist keine unselbständige Fortsetzung französischen Stils, sondern 
eine temperierte von der Art, wie sie in Rom herrscht. Es fehlt‘ der 
eigentliche Faltenschwung der Gewänder. 

Fing Giotto an den Langwänden des zweiten Jochs zu malen an 
und ging er von beiden Seiten allmählich gegen die Fassade vor, so 


4) So schon Strzygowski, a.a. ©. S. 179 u. 189, der auch Giotto bereits als 
dessen Schüler ansah, dessen Beweisführung mir aber ebenso wenig zwingend erscheint. 
Dagegen hat schon Thode, a.a. ©. S. 251 ff. die Einheitlichkeit aller dieser Malereien 
ebenso treffend erkannt, wie den durch sie hindurchgehenden Zwiespalt. Dieser ist aber 
m. E. durch die von Thode, Giotto, S. 19 noch immer festgehaltene Ableitung Giottos 
aus der Richtung Cimabues nicht zu erklären. 

#3) Man vgl. damit die Wiedergabe solcher Details mit feinster Pinselspitze im 
Codice di S. Giorgio (Ss. S. 96 A. ı1). 

4) Im letzten Grunde sind es allerdings wohl Nachbildungen der byzantinischen 
Typen der schreibenden Evangelisten mit ihrem architektonischen Beiwerk. Wie diese 
selbst ins Gotische übersetzt wurden, dafür bietet der Cod. di S. Giorgio Proben. 
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sind das Gewölbefeld des ersten und die von ihm untrennbaren Fresken 
der Bogenlaibungen desselben#5) ungefähr gleichzeitig entstanden. Die 
peinlichere Ausarbeitung, die hier und besonders an den Jakobsbildern 
noch zu spüren ist, legte er als Freskenmaler bald ab, daher ist in der 
Franzlegende seine Formengebung schon eine ziemlich ausgeglichene. Die 
Technik hat er erst von seinen byzantinisierenden Vorgängern, neben denen 
er wohl noch eine Zeit lang tätig war, erlernt. Später wendet er die 
dunkle Untermalung, die in Assisi überall hindurchblickt, nicht mehr an. 4°) 

Wer vor die Franzlegende hintritt, wird, so lange die verstreuten 
byzantinischen Reminiszenzen unbemerkt bleiben, an denen es nun um- 
gekehrt in ihr keineswegs fehlt,#7) zuerst gewiß einen klaffenden Unterschied 
gegenüber jener oberen Freskenserie der beiden ersten Joche empfinden. 
Warum erscheint sie so ausgesprochen gotisch, oder, wie die Meisten 
vielleicht lieber sagen werden, so lateinisch und so frei von der griechischen 
Tradition? Wenn Giotto, wie man bis heute glaubt, erst hier den Stoff 
vollkommen neu zu gestälten hatte, so wären noch viel stärkere Anklänge 
an die byzantinisierenden alt- und neutestamentlichen Bilder in S. Francesco 
zu erwarten. Der Gegensatz ist so groß, weil dieser Freskenzyklus offen- 
bar auf der gegebenen Grundlage der Buchillustration beruht. Dann 
ist es auch leicht zu verstehen, warum die Vergleichung der älteren Dar- 
stellungen der Franzlegende in der Tafel- oder Wandmalerei so wenig 
Berührungspunkte mit den Fresken Giottos ergeben hat.#) Daß das 
Ducento noch eine andere Redaktion in der Miniatur besessen hat, ge- 
winnt schon angesichts der Tatsache, daß Giottos Erzählung an Bonaventuras 
Lebensbeschreibung des hl. Franz anschließt, eine hohe Wahrscheinlich- 
keit. Es muß illustrierte Viten des Franziskus gegeben haben, so gut 
wie die Wirksamkeit des Ordens von der Buchmalerei zum Gegenstand 
der Schilderung gemacht worden ist.) Es liegt mir fern, den gesamten 
Zyklus von Assisi auf solche Vorbilder zurückführen zu wollen. Manche 
Szenen tragen unverkennbar den Stempel augenblicklicher originaler Er- 
findung, andere mag Giotto umgestaltet haben. Die psychologisch- 
dramatische Vertiefung des Stoffes ist fraglos sein eigen. Aber für eine 


45) Thode, a.a. ©. S. 19 m. Abb.; Zimmermann, a.a. 0. S. 283. 

46) Vgl. Bertaux, $. Maria di Donna Regina e l’arte Senese a Napoli nel Xlll 
SecHEMTLO2: 

47) Zum (römischen?) Christustypus vgl. Zimmermann, a. a. O. S. 291 und 313. 
Seine niederfahrende Bewegung (12 Fr.) und das Himmelssegment sind echt griechische 
Motive, denen weitere Hinweise auf die (Jakob ähnlichen) Köpfe der Wächter in der 6, 
die Magier in der 1, hier, in der 2 und 3 Freske auch auf die Faltengebung hinzuzu- 
fügen sind; vgl. auch Tikkanen, Der maler. Stil Giotto’s, S. 24. 

48) Vgl. die Zusammenstellung bei T'hode, a. a. O. S. 110 ff. 

49) Vgl. eine solche Darstellung bei Plon, S. Frangois. 
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Reihe von Bildern, wie jene Hauptmomente aus dem Erdenwandel des 
Franz, welche die Tafel im Louvre wiederholt, werden Typen vorhanden 
gewesen sein, die von ihm nur mit stärkerem Lebens- und Anschauungs- 
gehalt erfüllt worden sind. Sie heben sich daher aus der Reihe der 
übrigen durch eine besser abgewogene Komposition heraus. Allein der 
ausschlaggebende Grund, den Meister der Franzlegende, d.h. für mich 
Giotto, aus der Miniatur herzuleiten, muß durch die Betrachtung der 
ersteren allein zu erbringen sein, wenn wir nicht fehl gehen. Hermann Grimm 
hat bereits —, freilich ohne jede Begründung, — Giotto als Miniaturisten 
angesprochen!5) Nur in den Malereien von Assisi konnte er den Beweis 
dafür sehen. 

Gleich das äußere Format der Fresken und die dadurch bedingte 
ganz unmonumentale Zerlegung jedes Wandfeldes in drei Hochbilder ent- 
springt der Gewohnheit des Miniaturisten, seinen Rahmen der Blattseite 
anzupassen. Wie viel besser wirken diese ersten Schöpfungen Giottos noch 
als Illustration des modernen Buches im Vergleich mit seinen späteren 
Wandgemälden.5f) Das Größenverhältnis der Figur zum Bildfelde ist 
demgemäß nichts weniger als auf dekorative Wirkung berechnet. Nament- 
lich im ersten Bilde ist dieselbe viel zu klein genommen, ein Vergreifen 
im Maßstabe, das schwer erklärlich erscheint, wenn die Komposition 
erst für die gegebene Wandfläche entworfen wäre. Hatte ein anderer 
oder gar Giotto selbst bereits als Miniaturist den Stoff gestaltet, so kann 
er sich sehr wohl im Anfang über die Notwendigkeit einer Änderung 
seines Stils noch nicht klar gewesen sein. Nicht weil es zuletzt,5?) sondern 
weil es zuerst und im engeren Anschluß an eine Miniatur entstanden ist, 
weicht das erste Bild (Franziskus, durch den Irren verehrt) von den fol- 
genden erheblich ab. Die sorgfältige Durchbildung aller Einzelheiten, 
besonders in der Architektur, bestätigt das wieder. Auch in der zweiten 
Freske ist die Bergformation der Landschaft und das Kleinleben der 
Vegetation weit eingehender behandelt als in den späteren Landschafts- 
darstellungen (14. und 19. Freske), so daß man darin sogar eine bestimmte 
Örtlichkeit zu erkennen geglaubt hat.53) Dle Gestalten sind hier schon 
beträchtlich größer geworden, und Giotto steigert in der Folge noch 
ihr Maß, um gelegentlich wieder etwas zurückzugehen (5. und 9. Freske). 
Ein gewisses Schwanken läßt sich bis zuletzt beobachten, ohne daß das 
grundsätzliche Verhältnis der Figur zur Bühne eine Veränderung erfährt. 

5°) H. Grimm, Das Leben Michelangelos, S. 10. 

5n) Vgl. die ganzseitigen Reproduktionen bei Perkins, a. a. O.p. 12—15, 25 ff., 31 ff. 

5?) Wie Zimmermann, a.a. OÖ. S. 359 den auffälligen Tatbestand erklären zu 
müssen glaubte; vgl. bei Frey a. a. ©. S. 121 ähnliche ältere Aufstellungen. 


53) Kallab, a. a. OÖ. S. 41; Schubring, Das Museum, 1903, $. 34. 
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Es wird einzig durch das Bestreben bestimmt, die Architektur in einem 
der Wirklichkeit möglichst entsprechenden Größenwert wiederzugeben. 
Auffallend ist der Mangel zentraler Komposition. Nur in wenigen Szenen 
steht Franz in der Mittellinie, und auch da kann man kaum von monu- 
mentaler Anordnung sprechen, — weil die Gestalt meist isoliert ist und 
dann um so schwächer wirkt, wohlverstanden, als formaler Flächenwert, 
denn Giotto weiß ihn überall durch bedeutsamen Ausdruck und durch die 
Blickführung als Protagonisten hervorzuheben. Das Hauptmittel seiner 
dramatischen Schilderung bietet die Gegenüberstellung getrennter Einzel- 
figuren oder Gruppen (r. und 5. Freske), er scheut selbst bei dürftigstem 
szenischen Hintergrund keine Lücken (8. bis ı2. Freske), ja er sucht sie 
fast. Er ist ganz von räumlich-plastischer Empfindung beherrscht, stellt 
seine Figuren meist auf gleicher Bodenhöhe auf und führt die Deckungen 
vollkommen richtig durch. Er entwickelt dadurch viel mehr Raumtiefe, 
als seine schmale Bühne zu enthalten scheint. Daß wir uns diese aber 
tiefer vorzustellen haben, beweist u. a. schlagend die starke Verkleinerung 
der Gestalten in den Stadttoren von Arezzo bei der Teufelaustreibung. 
Hier tritt der umgekehrte Fall wie bei Duccio ein, daß sich die Köpfe 
der Hintergrundsfiguren nicht über, sondern unter statt auf dem normalen 
Horizont (d. h. in Augenhöhe der vorderen) befinden. 

Giotto geht mit seinen beschränkten Mitteln im Weihnachtswunder 
von Greccio sogar auf realistische Wiedergabe eines bestimmten Raumes 
aus, indem er uns in den Chorraum der Portiuncula hineinführt.5#) Über- 
haupt ist ein Schnitt nirgends zu sehen, am wenigsten jedoch vor dem 
Weihnachtsbilde, das die erste Stelle an der Fassade einnimmt. Die Fort- 
schritte, welche sich in den nächsten Szenen zeigen,55) kann der Künstler 
sehr gut im Verlauf seiner Tätigkeit in Assisi gemacht haben, z. T. sind 
sie wohl auch, wie bemerkt, auf die Benutzung einzelner schon durch- 
gebildeter Kompositionen zurückzuführen. Giottos künstlerische Grund- 
richtung ändert sich in S. Francesco nirgends, vielmehr entwickelt sie sich 
in fortwährender Steigerung bis zu einem kritischen Punkte. Ist schon 
beim Streit mit dem Vater eine ansehnliche Zahl sich deckender Gestalten 


54) Nur so ist die von Thode, a. a. OÖ. S. I4o und Zimmermann, a. a, O. S. 333 
hervorgehobene Abweichung von der Legende in der Verlegung des Wunders in eine 
Kirche, d.h. auf den Schauplatz der späteren regelmäßigen Wiederholung der Feier, zu 
verstehen. Daß die Portiuncula gemeint ist, verbürgt die Übereinstimmung mit der 22. 
Freske, wo sich dasselbe Kruzifix, von vorn gesehen, vom Lettner herabneigt, und damit 
zugleich Giottos Urheberschaft an der letzteren (s. o.). Eine Parallele bietet die 4 Freske; 
velgliodes2.2.22 0.29.2127: 

55) Die von Zimmermann, a. a. OÖ. S. 334 bemerkten Fortschritte betreffen Un- 
wesentliches oder erklären sich durch die allmähliche Überwindung der anfänglichen 
Unsicherheit bei der Umsetzung der Vorbilder oder Skizzen in den großen Maßstab (s. o.). 
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zu einer. Gruppe zusammengeschlossen, so wird sie im Weihnachtswunder 
noch bedeutend vermehrt. Zugleich wird hier die bereits bei der Vertreibung 
der Teufel versuchte Bewegung aus der Tiefe heraus mit Entschiedenheit 
aufgenommen. Beim Tode des Edlen von Celano setzen sich beide Ten- 
denzen, wenngleich noch maßvoll, fort. In der Predigt vor Honorius 
strebt Giotto, einen ähnlichen Vorgang wie bei der Szene der Predigt- 
erlaubnis in klarster räumlicher Gruppierung zu gestalten. Während 
Franz und der Papst sich dort fast im Profil in den Bildhälften gegen- 
überstanden und nur der letztere und sein Gefolge perspektivische Reihen 
bildeten, die Köpfe der Mönche hingegen nach traditionellem Prinzip 
mehr übereinander aufgereiht waren, ist jener nun fast in die Mitte und 
mehr in die Vorderansicht gerückt und die Richtungen der Sitzenden 
schließen sich hinter ihm im Winkel zusammen. Bei der Erscheinung des 
Franziskus in Arles wird der bedeutend angewachsene Zuhörerkreis durch 
Schrägstellen der mit Rückenfiguren, vor denen noch zwei Reihen anderer 
am Boden sitzen, besetzten Bank in umgekehrter Richtung erweitert. Die 
Verlängerung der Wandkonsolen dient als das entsprechende, aber keines- 
wegs äquivalente Mitte, um die Raumdarstellung selbst zu steigern. 
Giottos Gruppen sprengen dieselbe Bühne, die Duccios Figurenmassen 
nicht zu füllen vermögen. Er entwickelt durch sie mittels Wendungen 
und Richtungskontraste eine ungleich größere Raumillusion, als die ge- 
gebene lineare Konstruktion zu erzeugen vermag. So dürfte denn auch 
die mitunter maßlose Häufung der Gestalten in den nachfolgenden Szenen, 
die sich auf den Tod des Heiligen beziehen, Giottos eigenster Absicht 
entsprungen sein. Allerdings glaube auch ich nach der ı9. Freske eine 
gewisse Wandlung der Stilformen zu sehen, aber wieder nicht einen jähen 
Wechsel, der uns berechtigen würde, den gesamten Schluß des Zyklus 
dem Meister abzusprechen.56) Eine starke Beteiligung von Schülern, die 
sich ihm während seiner offenbar doch mehrjährigen Arbeit zugesellt 
haben dürften, scheint mir die Abweichungen ausreichend zu erklären. 
Es sind sichtlich mehrere fremde Hände zu erkennen, eine solche z. B 
beim Abschied der hl. Klara vom toten Franz, wieder eine andere bei 
den letzten Szenen mit den überschlanken Gestalten. Dazu kommen 
Restaurationen, die z. T. unverkennbar ins ı5. Jahrhundert weisen, wie 
z. T. die seitlichen Vordergrundsfiguren beim Ungläubigen an der Bahre 
des Toten. Giotto hat jedoch namentlich an diesen nächstfolgenden 
Szenen gewiß noch mehr oder weniger Anteil und jedenfalls die Entwürfe 
geliefert, wenn auch die ausführenden Kräfte die Schuld trifft, daß manche 


56) Wie Perkins, a. a. ©. p. 83, der in der 20. bis 28. Freske nur Schüler- 
arbeit sieht; vgl. Thode, a.a. O. S. 255 u. Zimmermann, a. a. ©, S. 348 ff.,, der ganz 
eigenhändige Ausführung annimmt, 
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Deckungen, — so z.B. beim Tode des Heiligen, — nicht klar genug 
wirken. Schwerlich hätte er sonst in der Vollreife seines Monumental- 
stils die Grunddisposition und die Hauptmotive unter Kontamination 
der letztgenannten beiden Szenen in der Bardikapelle wiederholt. Aber 
wie tritt dort gegen andere Kompositionsprinzipien zurück, was in Assisi 
fast als das Hauptproblem erscheint, an dem er arbeitet, eine immer 
größere Menge von Gestalten in überzeugender, körperlich räumlicher 
Tiefenaufstellung auf die Fläche zu bringen! Viel zu folgerichtig wird 
dieses Ziel hier verfolgt, als daß man ihm die Schlußszenen, in denen in 
gleicher Absicht die Mittel überspannt werden, ganz absprechen oder 
an irgend einer Stelle eine längere Unterbrechung seiner Tätigkeit an- 
nehmen könnte, 

Werfen wir nun einen genauer prüfenden Blick auf die Raum- 
gestaltung selbst — es handelt sich in erster Linie um die des Innen- 
raumes —, die vor allem gegen Giottos Urheberschaft an der Franzlegende 
geltend gemacht wird.577) Soll sie doch eine Stufe bezeichnen, welche 
nicht vor dem ersten Jahrzehnt des Trecento von der italienischen Malerei 
erreicht worden ist. Das System Duccios wird dabei anscheinend als 
die schon gewonnene Voraussetzung derselben angesehen. Ist wirklich 
die räumliche Konstruktion in Assisi so viel weiter fortgeschritten, als 
die des sienesischen Meisters? Worin soll diese Überlegenheit bestehen? 
Und wo kann der Ausgangspunkt der Grundschemata liegen, die hier 
wie dort zur Anwendung kommen, wenn Duccio nicht ihr Erfinder ist, 
wie Kallab doch meint, ohne in irgend einer Richtung eine Vermutung 
zu äußern. An die Miniaturmalerei zu denken, will uns wieder ein 
anderer Schüler Wickhoffs verwehren, wenn er annimmt, daß erst Giottos 
Vorgang und die neue Raumauffassung des monumentalen Stils der 
italienischen Miniaturmalerei jene Richtung auf das malerisch Räumliche 
gegeben habe, die sie angeblich von der französischen prinzipiell unter- 
scheidet.5®%) Kallab und Dvorak vertreten sichtlich denselben Standpunkt, 
wenn der erstere (a. a. 0. S. 39) den Fortschritt, der sich in Italien um die 
Wende des Jahrhunderts in der Raumdarstellung vollzieht, auf die Ver- 
einheitlichung der von der spätantiken Kunst z. T. durch byzantinische 
Vermittlung überkommenen perspektivischen Mittel zurückführt. Denn 
nach Dvorak (a. a. O.) fand man erst in Italien, wo das in Frankreich 
ausgebildete neue (»zeichnerische«) Darstellungsvermögen mit dem neu 
erwachten Interesse für altchristliche, byzantinische und antike Kunstwerke 


57) Kallab, a. a. ©. S. 4ı Ar) weist sie ins erste oder zweite Jahrzehnt des 
Trecento; vgl. jedoch Anm. 78. 

59) Dvorak, Jahrb. d. K. Samml. d. Allerh. K. Hauses 1901. XXII. 65 und 
Mittlg. d. Inst. f, österr. Gesch. Forschung. 1897, S. 819. 
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Hand in Hand ging, »den Weg vom gotischen Zeichenstil zum plastisch- 
malerischen der späten Antike« oder »zum Naturalismus der Gesamtauf- 
fassung« statt der »stilisierten Gebundenheit«, in der die französische 
Miniatur trotz aller Bereicherung durch neue Naturbeobachtung bis zur 
Mitte des 14. Jahrhunderts stecken blieb. Es liegt mir fern, die fördernde 
Einwirkung der antikbyzantinischen Tradition auf die Neuschöpfungen 
der italienischen Malerei bestreiten zu wollen, wir werden vielmehr auf 
ein wichtiges von dieser Seite aufgenommenes Element unsere Aufmerk- 
samkeit zu richten haben. Aber es ist bisher nicht gelungen und wird 
schwerlich gelingen, ganz bestimmte Typen der architektonischen Räum- 
lichkeit aufzuweisen, die das Ducento oder Trecento als Ganzes von der 
Antike oder von Byzanz aufgenommen hätte. Denn es fand dort teils 
unzusammenhängende, teils viel zu komplizierte und darum nicht entwick- 
lungsfähige Gebilde Dagegen liegen in der gotischen Miniatur, und 
zwar schon in der französischen auf ihrer frühesten Stufe, unverkennbare 
Ansätze einer Raumbildung vor, die wir bei Duccio wie bei Giotto auf 
eine höhere Stufe gebracht sehen. Ein Ausblick nach Paris gibt hier 
schon wichtige Erkenntnisse, trotzdem wir noch nicht imstande sind, die 
Filiation zwischen dem Anfangs- und Endpunkte der Entwicklungsreihe 
aufzudecken. 

Fassen wir deshalb einmal die Raumbehandlung ins Auge, wie sie 
z. B. der berühmte im sechsten oder siebenten Jahrzehnt des ı3. Jahr- 
hunderts vollendete Psalter Ludwigs des Hl. (Bibl. nat. N. 10,525) bietet. 
Jede seiner ganzseitigen Miniaturen ist in ein und denselben architektonischen 
Rahmen eingeschlossen. Dieser baut sich innerhalb der ornamentalen 
3ordüre in Gestalt von zwei, auf drei schlanken Säulchen (zweien am 
Rande und einem mittleren) ruhenden, unter je einem Wimperg zu- 
sammengefaßten Doppelarkaden auf. Darüber läuft die Obermauer eines 
gotischen Langschiffs mit seinen Fenstern hin. Die Zwischenstützen in 
beiden Arkaden sind fortgelassen, um das übrigbleibende Bildfeld nicht 
noch mehr zu zersplittern, gelegentlich fällt selbst die mittlere Haupt- 
stütze fort, um eine vollkommene Vereinheitlichung desselben zu ermöglichen. 
Das ganze Rahmenwerk ist augenscheinlich noch für sich gedacht, denn 
Wolkenfransen an den gotischen Bogen zeigen an, daß innerhalb desselben 
ein idealer Raumausschnitt liegt. In diesem entfalten sich nun die Szenen 
nicht etwa als reliefartige Kompositionen, sondern in einer durchaus körper- 
lich-räumlichen Anordnung, deren einziges Darstellungsmittel freilich die 
Überschneidung bleibt, die dafür eine um so reichere Anwendung findet. 
Die Formen decken sich z. B. im Kampfgetümmel bis zu fünffacher 
Gliedertiefe, sie stehen vor und hinter Architekturen, Zelten und Boden- 
erhebungen, welche anfangs spärlich, dann immer reichlicher in eine oder 
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beide Arkaden eingestellt werden, sodaß mitunter vom Goldgrund wenig 
übrig bleibt.59) Das Streben, Körper- und Tiefenvorstellung zu erwecken, 
ist handgreiflich. Wenn auch die malerisch-plastische Modellierung fehlt, 
die erst die italienische Miniatur gewinnt, so ist es jedenfalls falsch, daraus 
einen prinzipiellen Gegensatz abzuleiten. Hier liegt vielmehr nur eine In- 
kongruenz von Kunstwollen und Kunstmitteln vor, die früher oder später 
auch ohne italienischen Einfluß zur Vervollkommnung der letzteren geführt 
haben würde. Mit der Entfaltung plastischer Auffassung in der Bildnerei 
hebt die Gotik in Frankreich an, dieselbe wird alsbald auch in der 
Malerei zur treibenden Kraft. In der Tat erfüllen ja jene Säulchen des 
architektonischen Rahmens im Ludwigspsalter genau denselben Zweck, 
wie das Stabwerk an den. Königsgalerien der Kathedralen, sie betonen 
auch für die Miniatur den vorderen Abschluß des Raumes, die nächste 
mögliche Überschneidung der Körper. Das Ganze ist daher doch von 
Anfang an mehr als bloße Umrahmung. In der Plastik genügte die 
Herstellung einer dem Körpervolumen entsprechenden flachen Raumschicht, 
die in der Rückwand von selbst ihren Abschluß findet, in der Malerei 
fand die einmal belebte Vorstellung kein solches Hemmnis und konnte 
kühner in die Tiefe gehen. Unfehlbar gerät das Bild mit der Architektur 
alsbald in räumlichen Widerspruch oder Zusammenhang, das erstere z. B. 
schon im Ludwigspsalter, wenn (f. ı3 v.) die Himmelsleiter hinter dem 
Schläfer aufsteht, oben hingegen sich an die gotische Dachbildung an- 
lehnt. Weit bedeutsamer aber sind die Fälle, in denen gewisse Bild- 
elemente, nämlich die in den Raumausschnitt eingestellten Architekturen, 
mit dem Rahmen eine Art Verbindung eingehen. Diese erscheinen im 
Iudwigspsalter in der Regel noch als unabhängige Bauten, die oft nur 
aus einem flachen offenen Bogen bestehen, welcher eine rautenförmige 
gemusterte Innenwand sehen läßt. Dann wachsen Zinnen, endlich Giebel- 
dächer über dem Bogen auf. Die Einstellung nimmt jedoch von Anfang 
an auf den Architekturrahmen Rücksicht, indem fast jeder Bau genau 
eine halbe oder ganze Doppelarkade desselben füllt. Im ersteren Fall wird 
manchmal die fehlende Zwischenstütze (s. 0.) der Rahmenarchitektur 
herabgeführt, um zusammen mit der mittleren die seitliche Begrenzung 
des Tapetenmusters zu übernehmen, und es bleibt nur der hochhinauf- 
gerückte Zinnenabschluß von dem eingestellten Bau übrig (f.39b). So entsteht 
der Eindruck, als wenn das Rautenmuster den Hintergrund der Halb- 
arkade der Rahmenarchitektur selbst bilde Schießlich wird eine, ja 
werden beide Doppelarkaden bis zur Spitze hinauf mit dieser Tapete 


59) Vgl. Omont, Psautier de S. Louis,„pl. IV, V, XI, XVII, XXIX, XXXVI, 
XLVI, XLVII, LIV, LXIV, LXVII und Lecoy de la Marche, Les Mser, et la Miniature, 
PE203M1.2205% 
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ausgekleidet (f. rrb u. a.). Einzelne Miniaturen, wie die in ihrem Garten vor 
solchem Hintergrunde badende Bathseba (f.85b), verraten freilich, daß es sich 
hier zunächst wohl mehr um eine dekorative Spielerei handelt. Aber wie 
leicht konnte ein solches. Bild als Darstellung eines einheitlichen Gebäudes 
aufgefaßt werden, dessen Inneres man zugleich mit dem äußeren Ober- 
bau, d.h. im Ludwigpsalter jener gotischen Kirchenflucht, sieht. Daß 
das sicher geschehen ist, dafür spricht die Parallele der Initialen, deren 
Grundfüllungen um die Gestalt des Königs durch Lilienornament oder 
andere Musterung sichtlich bereits die Bedeutung der Rückwand eines 
Zimmers angenommen hat, sobald uns z. B. Jesse auf seinem Bette mit 
darüberhängendem Vorhang in einem so gefüllten quadratischen Rahmen 
begegnet.) 

- Kehren wir nun zu einer näheren Betrachtung der architektonischen 
Raumformen Giottos in Assisi zurück und halten wir sie mit denen 
Duccios und Simone Martinis zusammen, so geben sie sich in der Haupt- 
sache unschwer als konkreter ausgestaltete Neubildungen, entstanden auf 
der Grundlage jener z. T. dekorativen, z. T. noch ganz unentwickelten 
Architekturen der französischen Miniatur zu erkennen. Der Zusammen- 
hang mit ihr verrät sich besonders in der Franzlegende augenfällig durch 
die in verschiedenen Raumtypen vorkommende ornamentale Musterung 
der Wände bis zu halber Höhe oder noch höher. Ist sie auch als ein 
vorgehängter Stoff charakterisiert, so läßt doch die spärliche, das Ornament 
fast gar nicht brechende Faltengebung keinen Zweifel daran, daß sie auf 
das alte Tapetenmuster der Miniatur zurückgeht. Weder Duccio noch 
Simone bewahren eine Spur davon, Giotto hingegen führt sie sogar in 
die nach byzantinischen Vorlagen ausgeführten Jakobsszenen ein. Die 
anschauliche Zurückschiebung der Rückwand durch die Einfügung der 
Decke ist der entscheidende Schritt gewesen, der die trecentistischen 
Architekturen von den primitiven Vorstufen der französischen Miniatur 
getrennt hat. Damit gewannen sie ihre Selbständigkeit. Wir verstehen 
dann leicht, wie die Malerei zu dem Kompromiß gekommen ist, gleich- 
zeitig Außen- und Innenansicht der Gebäude zu zeigen, — was als spontane 
Erfindung, an die Kallab (a. a.O.S. 33 ff. u. 27) zu denken scheint, eine dem 
Entwicklungsgrundgesetz aller Kunst, das »Kontinuität« heißt, wider- 
sprechende Erscheinung wäre. Die säulenähnlichen Stützen und der Hinter- 
grund waren das Gegebene, sie sind nur für die Anschauung klar auseinander 
getreten, und die ersteren behalten ihren Platz am vorderen Bildrande. 
Daß die perspektivische Raumdarstellung von der Deekesihren 


Ausgang nimmt, dafür ergibt sich die Probe aus der Wahrnehmung, 


66) Vgl. Omont, a. a. O. pl. LXXX #.; Lecoy de la Marche, a. a. ©. p. 177; das 
wird auch von Dvorak, a. a. ©. S. 66 anerkannt. 
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daß die Fluchtlinien des Bodens anfangs entweder gänzlich 
fehlen, mit Absicht verschleiert oder doch nur zaghaft angedeutet 
werden. Ihre klare Durchführung wird, besonders in Siena, erst sehr all- 
mählich gewonnen, und in demselben Maße wächst die Standfläche empor. 

Wo der entscheidende Fortschritt erzielt worden ist, das bleibt zu- 
nächst eine offene Frage, nur so viel ist von vornherein wahrscheinlich, 
daß Italien das Hauptverdienst daran hat. Vielleicht läßt sich noch eine 
bestimmtere Vermutung (s. u.) wagen. In Assisi, nicht minder aber bei 
Duccio und Simone liegen bereits mehrere Formen, deren unterscheiden- 
des Merkmal die Deckenbildung darstellt, nebeneinander, die schon als 
Ergebnis einer reicheren Entwicklung erscheinen. Die deutlichste Teziehung 
zu den primitiven Grundtypen offenbart die Wiedergabe des Raumes als 
gewölbte Halle, in die wir durch drei offene gotische Arkaden hinein- 
sehen. Ich möchte darin die älteste, möglicherweise schon in Frankreich 
gefundene Form erblicken, da sie sich gleichsam organisch aus der 
gotischen Scheinarchitektur ergibt und das geringste perspektivische 
Können voraussetzt. Galt es dabei doch nur, die Gewölbrippen von 
einem Bogenansatze zum anderen, der ihren imaginären gegenüberliegen- 
den Endpunkt verdeckt, durchzuführen, wobei es auf Richtigkeit der Kurve 
sehr wenig ankam. Bei Giotto (im Konzil zu Arles) und Simone Martini 
(beim Tode des hl. Martin) tritt uns schon eine durch Sichtbarmachung 
der Ansatzstellen des Hintergrundes vervollkommnete Bildung entgegen. 
Duccio gebraucht dieses Schema gar nur (bei der Bestechung des Judas) 
als Hintergrundsarchitektur in Schrägansicht und mit Rundbogen 
(weil sein Bau sonst zu hoch geraten wäre) und beweist damit seine 
Abhängigkeit von der einfacheren Vorstufe, die bei Giotto und Simone 
auch schon eine empirische perspektivische Verschiebung der Rippen 
in den Seitenarkaden aufweist. Aufgegeben ist bei beiden, also hier offen- 
bar schon in der italienischen Miniatur der äußere Oberbau, was wohl be- 
greiflich erscheint, denn er hatte bei Ausgestaltung der gesamten Bild- 
breite als Innenraum weiter keinen Zweck. Wo man aber, wie Duccio, 
diese Deckenbildung für einen Teilbau anwendet, stellt sich das Dach 
nach der allgemeinen Regel, die für solche beobachtet wird, wieder ein. 
Allein bei der Darstellung kleinerer Gebäude und Hallen wenden alle 
drei genannten Meister gewöhnlich schon die flache Decke an, so 2. B. 
Giotto beim Traum des Innozenz und beim "Traum und Gebet des hl, 
Franz, Duccio am Hause des Pilatus, Simone in den Funeralien des hl. 
Martin. Trotzdem leiten solche Raumgebilde sichtlich ihre Herkunft von 
den im Ludwigspsalter noch unter die dekorative Architektur eingestellten 
nur eine Bildhälfte oder noch weriger -füllenden offnen Häusern und 
Hallen mit den Flachbogen ab, an denen sich auch dort schon die Ein- 
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führung von Zwischenstützen beobachten läßt (Simsons Tod’ 62 ma 
durch, daß sie mit den Hauptarchitekturen zusammenwuchsen, sind auch 
die letzteren bis an die Bildfläche vorgerückt. 

Ob die Einführung der flachen Decke, die diese Umbildungen und 
Verquickungen schon zur Voraussetzung haben, zuerst an den Teilbauten 
oder für den einheitlichen Innenraum erfolgt ist, werden erst weiter- 
gehende Untersuchungen feststellen können. Vor der Hand läßt sich 
nur eine allgemeine Vermutung darüber aussprechen, auf welchem Wege 
man dazu gelangt ist. Zwei Details weisen ihr die Richtung. Bei Duccio 
sowohl wie bei Giotto drängt sich die Beobachtung auf, daß diese Decken- 
bildung meist in der Begleitung von Konsolen auftritt, und zwar in 
Assisi mit dem überfallenden Akanthusblatt der römischen Architektur. 
Wir haben es da also vielleicht wirklich mit einer aus der Anschauung 
antiker Architekturmalerei, in der Kallab die Hauptgrundlage der trecen- 
tistischen Raumkonstruktion sieht, entspringenden Anregung zu tun. Nicht 
durch Vermittlung der byzantinischen Kunst, die dergleichen kaum über 
die altchristliche Zeit bewahrt hat, sondern aus römischen Vorbildern dürfte 
das Motiv aufgenommen sein. Es bot im Kleinen ein Gesamtbild per- 
spektivisch verkürzter Glieder mit den dazwischenliegenden Teilflächen 
des Gebälks und ließ sich leicht durch gleichzeitige Verwendung im Gegen- 
sinne zur Gesamtansicht einer von konvergierenden Fluchtlinien durch- 
setzten Decke ausgestalten. Man versteht dann leicht, warum stets bei 
Duccio und einmal auch bei Giotto (im Konzil zu Arles) die Konsolen 
(bier in der Umbildung zu halben Gurtbogen) bis an die Bildfläche 
heranreichen. Es ist das die primitive Grundform, die Duccio ganz 
konservativ und schematisch bewahrt, Giotto durch eine reichere Ab- 
wandlung ersetzt. In genetischer Beziehung ist die Raumbildung in 
Assisi allerdings zum Teil fortgeschrittener, das beweist aber nichts für 
die Chronologie. Daß sich Giotto hier noch in tastenden Versuchen 
bewegt, läßt die mißglückte Anbringung der Konsolen bei der Predigt- 
erlaubnis erkennen, wo sich diejenigen der Rückwand mit den benachbarten 
der Seitenwände in einer Vertikale begegnen, welche als Verlängerung 
der Ecke der Wände selbst erscheint, während sie der Bildmitte etwas 
näher liegen müßte (wie im Louvrebilde). Und vor allem zeigt das 
zweite charakteristische Detail, wie nah gerade Giotto noch dem Aus- 
gangspunkt des ganzen Systems steht. Es fällt auf und stimmt ganz zur 
früheren Beobachtung, daß wieder regelmäßig bei Duccio6f), aber sogar 


67) Bei Duccio in der Mehrzahl der Bilder auf der Rückseite der Ancona, bei 
Simone bei den Funeralien des hl. Martin, doch entfernt sich schon der erstere gelegentlich 


recht weit von der primitiven Grundform, wenn er einmal im Hause des Pilatus den offnen 
Dachstuhl darzustellen unternimmt. 
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noch bei Simone Martini eine Kassettendecke von einer oder wenigen 
Reihen vorliegt. Giotto hat diese ebenfalls, wenngleich nur in den 
kleineren T'eilbauten und den aus solchen zusammengesetzten sehr mannig- 
faltigen Innenräumen der letzten Fresken, in den o.a. (7. u. ı8. Fr.) hin- 
gegen schon eine glatte Decke. Dafür läuft aber bei ihm eine zweireihige 
Kassettendecke über den Bildern die gesamten Wände entlang, getragen 
von den die einzelnen Szenen trennenden gemalten Säulen, und darüber 
ein richtiger Konsolenfries mit Gesims, sodaß gleichsam vor der Malerei 
noch eine Raumschicht geschaffen ist, mit einem Wort die gleiche Kon- 
struktion, die wir bei Duccio in das Bild selbst aufgenommen sehen und 
von der offenbar auch Giotto ausgegangen ist. Und wenn irgendwo, so 
ist hier eine Erwägung über ihren Ursprung am Platze. 

Es ist mit Recht namentlich von Zimmermann auf das reich aus- 
gebildete dekorativ architektonische Gerüst der Fresken Giottos besonderes 
Gewicht gelegt und aus dem offenbaren Anschluß desselben an die Cos- 
matenarbeit im Verein mit der unbestreitbaren Bekanntschaft Giottos mit 
römischen Denkmälern in Rom die künstlerische Heimat Giottos ver- 
mutet worden. Wenn wir es hier mit einer ganz neuen und selbständigen 
Erfindung für die Monumentalmalerei zu tun hätten, so wäre das unstreitig 
der nächstliegende Schluß. Allein es ist ungleich wahrscheinlicher, daß 
es auch dafür Vorstufen gab, und zwar schwerlich in der Wandmalerei. 
Allzu deutlich ist gerade in Assisi die enge Beziehung der cosmatischen 
Örnamentik zu den aus der gotischen Miniatur hervorgegangenen Formen 
der architektonischen Raumkonstruktion. Daß auf ihrem Boden die Aus- 
bildung der Flachdecke aus jenen antiken Elementen sich vollzogen hat, 
beweist ihre nicht nur bei Giotto, sondern auch bei Duccio vorliegende 
Vereinigung mit den dünnen Säulchen, Oberbauten u. a. Motiven der 
Gotik, beweist vor allem auch die überraschend schnelle Verbreitung, 
die das ganze System gefunden hat. Um die Wende des Ducento ist 
es da, man weiß nicht woher. Das erklärt sich nur, wenn die bahn- 
brechende Neuerung sich von einem Zentrum verbreitete durch die be- 
weglichste Kunst, die Buchmalerei. Für Giottos Herkunft aus einer 
Miniatorenschule aber haben sich uns schon schwerwiegende Gründe er- 
geben. Da verdient es doppelt Beachtung, daß gerade die Gewölbfreske 
der vier Kirchenväter, die nach Typus und Ausführung am allerdeut- 
lichsten die Abhängigkeit von einer solchen Vorlage verrät, auch das 
reichste Beiwerk im Cosmatenstil enthält. Dürfen wir nun daraus allein 
auf Rom schließen, wo für die Voraussetzung einer selbständigen Illu- 
minierschule jeder Anhalt fehlt? Siena und Bologna mit ihrer ganz 
anderen Ornamentik kommen vollends nicht in Frage. Dagegen wohl 
eine dritte Schule, die wir nicht vergessen dürfen, weil wir von ihr noch 
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kaum eine Anschauung haben, — die umbrische. Umbrien beherrschen 
die Cosmaten weithin im Tibertal, das hinaufführt bis Gubbio, dessen 
»Ruhm« Oderisi war. Daß dort eine solche Bücherdekoration entstehen 
konnte, daß in der umbrischen Miniatur zuerst Innenräume mit einer 
daraus gewonnenen Flachdecke dargestellt wurden und daß Giotto dort 
seine erste Schule durchgemacht hat, ist eine Folge von Möglichkeiten, 
die alle Besonderheiten der Fresken von S. Francesco erklären würde. 
Aber lassen sich dafür Beweisgründe beibringen? Daß Vasari (Vita di 
Giotto) Oderisi einen Freund Giottos nennt, wiegt an sich nicht viel, 
es könnte wie seine Beziehungen zu Cimabue aus der Stelle bei Dante 
(Purg. XI, 79) gefolgert sein, wo der Miniator sein Schicksal mit dem Er- 
folge Giottos über jenen vergleicht. Mehr Beachtung verdient schon 
der Umstand, daß ein Petrus Oderisi geradezu als Urheber von Cos- 
matenarbeit bezeugt ist, ein Roberto Oderisi als neapolitaner Lokal- 
meister.) Das spricht immerhin für zünftige Verbreitung des Namens. 
In erster Linie ist aber doch zu betonen, daß schon der Stoff der Franz- 
legende dieser früh berühmten Illuminierschule wahrhaftig nahe genug 
lag. Dort eine Redaktion voraussetzen, auf der Giotto fußt, ist daher 
nicht allzu kühn. Glücklicherweise findet sich nun aber auch ein ge- 
wisser Anhaltspunkt, an den die ganze Deduktion sich im Endresultat 
anknüpfen läßt, und durch den die Hypothese an positiver Bedeutung 
gewinnt. 

Von Oderisis eigenen Arbeiten oder solchen seiner Schüler scheint 
nicht ein Blatt mehr erhalten.%) Eine Nachfolge hat man dennoch bei 
einem so gefeierten Meister anzunehmen alle Ursache. Und so können 
Elemente seiner Kunst recht wohl noch ein Jahrhundert an Ort und 
Stelle fortgelebt haben. Sie finden sich augenscheinlich noch bei Otta- 
viano Nelli,64) einem Künstler, dessen Gestaltenbildung schon über das 
Trecentistische gereift und derjenigen Gentiles verwandt erscheint. Um 
so mehr befremdet die absonderliche Einordnung der Figuren seines 
Hauptwerkes, der Madonna in S. M. Nuova zu Gubbio, in eine ganz 
flache Nische mit gemalter Umrahmung. Diese aber besteht aus zwei 


62) Des Grabmals Clemens’ IV (} 1268); Cicerone. 8. Aufl. I. S. 103. n; zu Roberto 
Öderisi vgl. Berenson, Rep. 1900, S. 448. 

63) Dvorak, Jahrb. usw. S. 65 beschränkt sich hinsichtlich der umbrischen Schule 
leider auf die S. 94 wiedergegebene Bemerkung und bringt gar (Mittlg. usw. S. 8ı1) 
Oderisi in die engste Beziehung zur Bologneser Miniatorenschule, während Dantes Zeugnis 
(Purg. XI, 79) vielmehr auf einen gewissen Gegensatz zu dieser schließen läßt, Vasari 
besaß angeblich Arbeiten Oderisis wie Franco Bologneses (Vita di Giotto). 

%) Obige Voraussetzung trifft vollkommen mit dem Urteil Crowe und Cayal- 
caselles, Storia della pitt. in It. IX, p. 51 ff. über diesen Meister zusammen, die auch das 
miniaturenhafte Element in der Madonna von S. M. Nuova bereits erkannt haben. 
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gewundenen, reich figurierten gotischen Säulchen, die eine schmale 
Kassettendecke mit Akanthuskarnies tragen, wiederholt also das konstruktive 
Motiv der Dekoration von S. Francesco, für das man hier schwerlich eine 
andere überzeugende Ableitung nachweisen wird. Daß es der Tradition 
der Miniatur entstammt, bestätigt vollends der Hintergrund, der nicht als 
einfacher Goldgrund, sondern in einem Muster durchgeführt ist, welches 
auffallende Ähnlichkeit mit dem Tapetenornament in Giottos Freske der 
Erscheinung des hl. Franz vor dem schlafenden Gregor hat. Und eine 
Spielerei wie die Reliefspirale liegt ganz in der Richtung der Cosmaten- 
kunst, wenngleich ein plastisches Beispiel nicht bekannt scheint, und 
gemahnt an Giottos Nachahmung der Trajanssäule in Assisi. Alles das 
ist so eigenartig, daß man die Zusammenhänge schwer bestreiten kann. 
Wenn aber den sich hier ergebenden Schlüssen einige Beweiskraft inne- 
wohnt, so deutet alles darauf hin, daß Oderisis Stil wohl einen engeren 
Zusammenhang mit französischen Vorbildern hatte, womit die Beziehung 
der von ihm geübten Kunst auf Paris bei Dante in bestem Einklang steht. 

Es schien mir möglich und daher geboten, der Zurückführung des 
frühen Stils Giottos auf die Miniatur eine bestimmtere Richtung zu geben. 
Nur so kann diese Betrachtung vielleicht neuen Untersuchungen einen 
Ausgangspunkt bieten. Wenn die Kunstgeschichte aufhören wollte, mit 
den Wirkungen verlorener Größen wie Oderisi zu rechnen, so würde sie 
nur den. Schein der Exaktheit wahren. Wie jede Hypothese so wird 
auch diese ihre Berechtigung dadurch zu erhärten haben, ob sie sich zur 
weiteren Klärung der Tatsachen dienlich erweist. Der Grundgedanke 
bleibt aber auch ohne jene weitergehenden Vermutungen bestehen. Zu 
seinen Gunsten spricht zunächst noch manches in den bisher unbeachtet 
gelassenen Bildern der Franzlegende, die uns nicht in einen Innenraum 
oder doch in keinen geschlossen gedachten hineinsehen lassen. Die 
Naturszenerien in S. Francesco sind von Kallab (treffend?) als naturalisierte 
Umbildungen der traditionellen Landschaft der maniera greca charakte- 
risiert worden, mit der sie nur noch eine entfernte Ähnlichkeit besitzen. 
Eine Entwicklung von größerem Reichtum und mannigfaltigerer Durch- 
bildung der Einzelheiten zu vereinfachter Zusammenfassung großer Formen 
läßt sich selbst in den wenigen Beispielen (2, 14, 19 Freske) nicht ver- 
kennen. Giotto bedient sich aber ungleich häufiger, wo er den unbe- 
deckten Raum wiedergibt, einer anderen weit einfacheren Form, nämlich 
eines niedrigen Bodenstreifens, an den Architekturen u. a. m. dicht herange- 
rückt erscheinen, obwohl sie, wie uns das Wunder von Arezzo beweist, mit- 
unter in einer beträchtlichen Entfernung gedacht sind. Dazwischen 
klaffen Lücken, die der blaue Grund füllt, am auffälligsten in der Vogel- 
predigt, wo zwei Bäume zur Andeutung des Schauplatzes ausreichen 
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müssen. Wir haben es also hier mit einer abstrakteren Raumdarstellung 
zu tun, der Giotto gerade durch den horror vacui künstlerische Wirkungen 
abzugewinnen weiß, besonders wenn er den Beschauer in ein himmlisches 
Bereich entrücken will, wie bei den Visionen von den Stühlen und der 
feurigen Wolke. Diese Darstellungsweise ist aber von Grund aus un- 
monumental. Sie beweist am klarsten, daß Giottos Kunstabsichten hier 
noch weit entfernt sind von dem Streben, die gesamte Bildfläche dekorativ 
auszugestalten, wenn er das auch instinktiv in seinen glücklichsten Kom- 
positionen einigermaßen erreicht: Eine solche Raumgestaltung wider- 
spricht namentlich dem byzantinischen Stilprinzip, das bei bildmäßigem 
Zusammenschluß entweder die Standfläche ansteigen läßt oder den Hinter- 
grund durch Architektur und Landschaft abzuschließen sucht. Im ein- 
zelnen soll darum der Ursprung mancher zum Teil recht phantastischen 
Architekturgebilde, wie der freistehenden Apsiden und Nischen, Baldachine 
u.a. m. aus griechischen Anregungen nicht bestritten werden.65) Solche 
sind der Miniaturenschule, aus der Giotto kommt, sicher nicht fremd 
geblieben, hatten aber offenbar bereits eine starke Umbildung in die 
antikisierenden Cosmatenformen erfahren (s. 0. Anm. 44). Selbst seine 
Gewölbe entwickelt Giotto gelegentlich aus der Form der einfach oder 
doppelt geschwungenen Konsole (11. u. 16. Freske). Mehrere 'T'eilbauten 
oder Geräte werden nicht selten in verschiedenen Ansichten auf einem 
Bilde vereinigt und höchstens, wie bei Duccio (s. S. 107ff.), durch den 
Parallelismus der Linienrichtungen in Harmonie gebracht (Vision von den 
himmlischen Stühlen). Von einem festen Standpunkt kann außer bei zu- 
sammenhängenden Innenräumen noch weniger die Rede sein als von ein- 
heitlichem Horizont. Dieser liegt im geschlossenen Raum anscheinend 
hoch, im unbedeckten hingegen ziemlich tief,66) wie die bemerkenswerte 
Vorliebe für die Untersicht erkennen läßt, welche immer darauf abzielt, die 
vorkragenden Dächer, die Decken der Loggien, ja der nur wenig über 
oder gar unter Augenhöhe der Figuren befindlichen Vorhallen (des Tempels 
von Assisi und der Lateranbasilika) sichtbar zu machen. Ebenso er- 
scheinen gleichsam vom Standpunkte der Gestalten des Bildes die oberen 
Dachflächen in vortrefflicher perspektivischer Verschiebung bis zur völligen 
Unsichtbarkeit. Die noch in den Evangelistenfresken Cimabues fest- 
gehaltene Aufsicht auf das Gesamtbild einer Stadt schlägt bei Giotto in 
dem Wunder vor Arezzo in das gerade Gegenteil um. Ist dergleichen 
aus einer noch so kräftigen Entwicklung eines Talents begreiflich oder 
zwingt es nicht eher zur Annahme einer ganz anderen Grundlage? Gewiß 


65) Zu den einzelnen Motiven vgl. Volkmann, ‚Bildarchitekturen. Berlin, 1900. 
(Diss.), der aber dem genetischen Problem gar nicht nachgegangen ist. 


66) Diese Unterschiede hat Kallab a. a. O. S. 35 ff. zu wenig berücksichtigt. 
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ist der Meister der Franzlegende, wie nicht zuletzt sein unverkennbares 
Streben nach Wiedergabe zeitgenössischer Bauten beweist, von lebendig- 
stem Wirklichkeitssinn erfüllt, doch überlieferte und an sich wohl brauch- 
bare Formen sind ein nicht so leicht abzustreifender Hemmschuh. Ihm, 
d. h. Giotto, wurde aber der schnelle Aufschwung erleichtert, weil er 
auch für solche Szenerien augenscheinlich von der ungleich natürlicheren, 
wenn auch vielleicht noch wenig entwickelten Raumbehandlung der 
Miniatur ausging. Vergleichen wir nur diese im Ludwigspsalter, so findet 
sich alles schon dort im Keime ganz ähnlich vor: der niedrige Boden- 
streifen, auf den Baulichkeiten, Figuren u. a. m. unbekümmert um klaffende 
Zwischenräume hingestellt sind, und vor allem der obere Abschluß selbst 
größerer Architekturkomplexe im reinen Profil mit Vermeidung der Aufsicht 
auf hochliegende Flächen.67) Einige Fortschritte darüber hinaus mögen 
Giottos Vorgänger schon in der italienischen Miniatur erzielt haben. 

Scheint sich Giottos Ursprung aus der Miniatur nach allen Richtungen 
zu bewahrheiten, so soll darum nicht behauptet werden, daß sein Stil 
sich in Assisi nicht schon gewaltig über sie hinaus entwickelt habe. Das 
hat er unleugbar, nur nicht ins Monumentale, geschweige denn ins Deko- 
rative. Giottos Ziel ist vielmehr in S. Francesco reinstes Wahrheits- 
streben, in gewissem Sinne Illusion. Die Realität des Geschehens will 
er mit allen Mitteln geben. Vor einem platten Realismus freilich, an 
dem Simone manchmal nahe genug vorbeistreift, bewahrt ihn sein un- 
vergleichlicher dramatischer Sinn. Die Konzentration der Handlung, die 
dramatische Geberde, die konkrete Ortsbezeichnung und die Versuche 
der Wiedergabe künstlicher Beleuchtung, die weitgehende Berücksichtigung 
der natürlichen Größenverhältnisse von Figur und Umgebung und nicht 
zum mindesten die klare Einstellung der ersteren in den Raum, alles 
dient dem einen Zwecke. Durch diese, die er dank seinem sicheren 
Blick für die greifbare körperliche Form, aus der auf die Deckungen 
(bezw. Überschneidungen) gegründeten Methode der Buchmalerei heraus- 
bildet, nicht durch die Raumkonstruktion an sich übertrifft er Duccio, 
wenngleich er auch die letztere geistvoller und kühner handhabt. Hier 
täuscht in der Tat einmal individuelles Vermögen über die Mängel der 
Entwicklungsstufe. Und immer schwierigere Aufgaben stellt er sich in 
Assisi, immer mehr soll das Bild umfassen, — zuletzt fraglos zu viel. 
Das ist der kritische Punkt. 

Wegen dieser offenkundigen Entwicklung eben, wird man vielleicht 
einwenden, kann der Meister der Franzlegende nicht der Giotto sein, der 


67) Vgl. die Stadtdarstellungen u. a. Beispiele bei Omont, a, a. OÖ. pl. XLVI, 
LXXXVI, LXXXIX. Duccio hingegen gibt im Gange nach Emmaus eine solche nach 
byzantinischer Weise mit Aufsicht. 
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in der Arena im Vollbesitz eines reifen Monumentalstils erscheint. Wer 
so urteilt, möge aber zuerst die Gegenfrage beantworten: gibt sich etwa 
der Meister des Tabernakels von St. Peter leichter in der Scrovegnikapelle 
zu erkennen? Der Maler des römischen Altarwerks aber ist noch durch- 
aus der Giotto, der von Assisi kommt. Nicht auf das Hauptbild des 
thronenden Christus, dem allerdings ein monumentales, aber sehr primi- 
tives Schema gotischer Malerei zugrunde liegt, wie es noch ein Orcagna 
im Paradiese anwendet, mit der Hauptfigur in voller Ansicht und den 
symmetrisch verteilten Reihen von Engelköpfen ist dabei Gewicht zu 
legen, noch weniger auf die isolierte Madonna zwischen den Aposteln, 
sondern auf die noch wenig beachteten Rückseiten der Flügel mit den 
Martyrien des Petrus und Paulus. Da hat sich der Meister wie zuletzt 
in Assisi die Aufgabe gestellt, die Menge in klarer räumlicher Aufstellung 
zu geben. Er verschiebt die vorderen Gestalten paarweise oder in mehr- 
gliedriger Reihe so gegeneinander, daß perspektivische Tiefenrichtungen 
entstehen, läßt andere durch den Wechsel der Wendungen gleichsam ein 
Stück Raum umstehen (Gruppe mit Paulus), wendet, allerdings nicht ganz 
folgerichtig, Verkleinerung an, löst einzelne ganz heraus (der Henker, 
Magdalena), schließt sie hinten zu gedrängten Gruppen (Krieger) zusam- 
men, schichtet sie in Plänen oder trennt sie durch die Figuren der Rosse, 
ja. durch Architekturen. Wo Überschneidungen entstehen, verfehlt er 
nie, klare Durchblicke zu geben, und in diesen ist alles voll Leben.®) 
Aber selbst die Bewegung aus der Tiefe finden wir wieder. Die vor dem 
Blutgeruch zurückscheuenden Pferde bei der Enthauptung drängen aus 
dem Bilde heraus. Und damit nicht genug, auch die Berglandschaft er- 
innert hier in ihrem beiderseits ansteigenden Bau und in dem Aufblick 
zu der rechts die Höhe krönenden Rotunde aufs lebhafteste an die 


68) Wegen der durchaus gleichartigen Figurenaufstellung möchte ich die kleine 
Kreuzigung der Berliner Galerie (N 1078 A), die außerdem eine Reihe echt giottesker 
Elemente aufweist, für ein nicht viel späteres eigenhändiges Werk halten; vgl. Die Gem.- 
Gal. zu Berlin. It. Schulen d. 14. Jh. S. 2 (Schubring). So kommt die Frauengestalt 
mit den zurückgeworfenen Händen auch bei der Kreuzigung Petri vor, die gedrängten 
Gruppen der Krieger des Hintergrundes mit den flachen Gesichtern in beiden Martyriums- 
szenen des Tabernakels. Der Pferdetypus mit den langen, schmalen Köpfen ist der 
gleiche. Eine einheitliche Gesamtstimmung, bei der selbst die Tiere nicht teilnahmlos 
bleiben, und ein ganz giottesker-physiognomischer Ausdruck beherrscht auch das Berliner 
Bild. Der Gekreuzigte kommt dem der Arena sehr nahe mit Ausnahme der Proportionen, 
dieselbe äußerste Schlankheit des Akts aber zeigt wieder der Petrus am Kreuz, bei dem 
der Goldgrund trotz der raumhaften Anordnung der Gestalten ebenso tief herabreicht. 
Die etwas harte Farbe ist hier wie dort vor allem Trägerin der Raumwerte. Den Aus- 
schlag gibt, was man gerade zunächst einzuwenden haben könnte, die zu klein geratenen 
Hände der Kinder und Krieger, in Rom auch des Henkers, die nur aus der Gewöhnung 


des Miniaturisten an einen kleineren Maßstab zu verstehen sind. 


Zur Stilbildung der Trecentomalerei. 245 


Szenerie der Mantelspende in S. Francesco. Die mehr zusammenfassende, 
das Vielerlei unterdrückende Formengebung von Fels und Bäumen ent- 
spricht dabei ganz der in der Stigmatisationsfreske erreichten Stufe. In 
der wirksamen Art der Beleuchtung kommt ein treffliches Hilfsmittel 
hinzu, um die Aufsicht durch Verkürzung der schwach ansteigenden 
Fläche zu ersetzen. Kurz, aus allem spricht das gleiche Ringen nach 
Illusion. Und zeugt nicht auch das Zeremonialbild des Papstes Boni- 
fazius VIIL, der das Jubiläumsjahr 1300 verkündet, wie es uns eine Zeich- 
nung der Ambrösiana noch als Ganzes, nach dem Vergleich mit dem 
erhaltenen Teil zu urteilen, offenbar recht genau wiedergibt,69) von dem 
gleichen Streben, sich der Wirklichkeit im vollen Umfange zu bemächtigen. 
Man kann es mit demselben Rechte wie so manche Freske der Franz- 
legende eine vergrößerte Miniatur nennen. 

Und doch war es in Rom, wo Giotto die Erleuchtung kam. Frei- 
lich nicht der römische Aufenthalt an sich brachte die Umkehr. Daß 
Giotto schon früher dort gewesen ist, macht die wirklichkeitsgetreue Dar- 
stellung der Lateranbasilika, der Trajanssäule und des Septizonium nicht 
ganz unwahrscheinlich. Seine »Lehrzeit« braucht er deswegen dort noch 
lange nicht durchgemacht zu haben, so wenig wie der künstlerische Fort- 
schritt innerhalb der Franzlegende dazu nötigt, einen Zwischenaufenthalt 
in Rom anzunehmen. Es war vielmehr eine ganz bestimmte Aufgabe, 
die eine neue Erkenntnis in ihm auslöste und zwar dank der Berührung 
mit einer von der seinen grundverschiedenen Kunstweise, zu der sie den 
Anlaß bot. Wenn auch die Annahme, daß Giotto nicht der alleinige 
Schöpfer des Mosaiks der Navicella gewesen sei,70) sich auf kein aus- 
drückliches Zeugnis stützen läßt, so liegt es doch auf der Hand, daß er 
sich in einer ihm bisher ganz fremden, auch später nie wieder von ihm 
geübten Technik einer Hilfskraft und dabei zugleich des Rates eines er- 
fahrenen Mosaizisten wie Cavallini oder eines anderen Meisters der 
römischen Schule bedienen mußte. Es mußte ihm bald klar werden, daß 
im Mosaik mit seinen bisherigen Kunstmitteln keine Wirkung zu erzielen 
war. Und wenn es ihm nicht schon bei der Anschauung der alten und 
neuen Apsisbilder Roms wie Schuppen von den Augen fiel, so hätte sich 
schwerlich eine ausführende Hand für eine Vorlage gefunden, die den 
Bedingungen der Technik nicht angepaßt war. Die Navicella steht 
als erste wahrhaft monumentale Komposition Giottos 


— nicht zufällig! 


69) Vgl. die Abb. nach der in der Ambrosiana bewahrten Zeichnung bei Zimmer- 
mann, a.a. O. S. 403. 

7°) Thode, Giotto, S. 60; vgl. Clausse, Basil. et mos. II, p. 412. Die Notiz aus 
dem sogen. vatikanischen Nekrolog, dessen Angabe (»per manus ejusdem — pictoris«) 
aber kaum wörtlich zu nehmen ist, vgl. bei Zimmermann, a. a. O. S. 389, A. 3. 
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da. Vor der Kopie bei den Cappucini (von 1629) verdient das Mosaik, 
obgleich es selbst nicht viel mehr als einige Streifen des Goldgrundes 
von seinem ursprünglichen Bestande bewahrt und seinerseits nach 
der ersteren restauriert ist,7%) in dieser Hinsicht unbedingt den Vorzug.7?) 
Hier hat sich die geschlossenere Anordnung der Figuren offenbar auf Grund 
der Hauptlinien des Originals erhalten. Sie füllen reliefartig fast die 
ganze untere Hälfte der Gesamtfläche und sind auf drei Pläne verteilt, 
während das gewaltige Segel mit den Windgöttern auf Wolken die obere 
einnimmt. Giotto hat zwar dadurch, daß er die letztere leerer ließ, den 
weiten Luftraum und durch sehr glückliche Anordnung des Horizonts 
und Durchblicke die unendliche Meeresfläche dem Beschauer vollkommen 
fühlbar gemacht, aber das Schiff und die beiden Reihen der Gestalten 
hat er in reinster Parallele gegeben. Es hätte hier nahe genug gelegen, 
sie zusammenzuballen und die Bewegung aus der Tiefe kommen zu lassen. 
Trotzdem bringt er einmal durch das Auseinanderziehen der Figuren, 
zweitens durch die noch durchaus seinem früheren Schaffen entsprechende 
Verrückung der Hauptfiguren an den Bildrand die Blickrichtungen unter 
eine seitliche Dominante. Der Fischer wird links als Gegengewicht 
eingeführt und so der vorderste Plan hindurchgelegt, in der Mitte aber 
geöffnet. Die Bedeutung der Mittellinie des Bildes ist darum nicht ver- 
kannt, Giotto hat ihren ästhetischen Wert vielmehr aufs glücklichste aus- 
genutzt, indem er den Mast in ihre Nähe brachte und durch seine Ab- 
weichung von ihr in mäßiger Schräglage das Schwanken des Schiffes trotz 
seiner fast wagerechten Parallelstellung auszusprechen wußte. Es ist klar, 
daß er seine Kunst hier bewußt auf neue Prinzipien gestellt hat, aber 
mit Bewahrung seiner eigenen Typen, Stellungen (namentlich auch des 
Petrus in der Kopie) und seines Gewandstils, ja sogar fruchtbarer Elemente 
seiner Komposition. Und doch verrät sich in der Anordnung Christi in 
vollster Vorderansicht zum Beschauer bei ganz seitlicher Aktion die der 
altchristlich byzantinischen monumentalen Tradition entspringende An- 
regung, nur hat Giotto ihr eine auf den Einzelfall berechnete höhere 
Wirkung abgewonnen, denn die Hilfe, die der Herr Petrus gewährt, er- 
scheint dadurch als eine im Vorbeigehen mit spielender Wunderkraft sich 
vollziehende Tat. 

Daß diese Abklärung seines Jugendstils der Berührung mit der rö- 
mischen Mosaizistenschule und mit ihren byzantinischen Typen zu ver- 
danken ist, beweisen die schon von Zimmermann (a. a. O. S. 320) hervor- 


7°) Zur Geschichte der Zerstörung und Erneuerung des Mosaiks vgl. Zimmermann, 
22003200) 

7?) Wie auch Zimmermann, a. a. ©. $. 393 anerkennt, dessen Erläuterung der 
Einzelmotive zu vergleichen ist, Die Evangelisten hält er mit Recht für spätere Zutat. 
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gehobenen —, freilich in ganz anderem Sinne gedeuteten, — Beziehungen 
zwischen Cavallinis Mosaikbildern aus dem Leben Marias in der Apsis 
von S. Maria in Trastevere (1291) und einzelnen Elementen in Giottos 
Kunst.73) Zimmermann ist (a. a. OÖ. S. 327ff.) so weit gegangen, dem 
damals kaum 24jährigen Giotto die Entwürfe, ja die Kartons dieser 
Mosaiken zuzumuten. Seinen Hauptbeweis bilden eine Reihe von Typen, 
welche bei beiden Meistern vorkommen. Allein die Übereinstimmungen 
sind teils durchaus nicht so enge, — das gilt vor allem für den Engel- 
und den stärker byzantinisierenden Christustypus Cavallinis, — teils rein 
ikonographischer Natur, und zwar z. T. in Typen von zweifellos byzan- 
tinischer Herkunft, wie sie schon a priori weit eher bei Cavallini zu er- 
warten sind. Daher ist es bezeichnend, daß sie uns bei Giotto erst in 
den Fresken der Arena oder frühestens im römischen Tabernakel be- 
gegnen. Was will es besagen, wenn der Paulus aut dem .letzteren eine 
allgemeine Ähnlichkeit mit dem des Widmungsmosaiks von S. M. in Traste- 
vere hat! Giotto hatte allen Grund, sich dem damals in Rom, wenn 
nicht noch weiter, gangbaren Typus des Apostelfürsten anzuschließen, und 
an einer individuellen Färbung des Kopfes, der die byzantinische Schärfe 
sehr abgemildert zeigt, fehlt es seinem Paulus wahrhaftig nicht. Echt 
byzantinisch aber ist vor allem der Greisentypus mit dem langen in 
Strähnen aufgelösten Bart Simeons (und des ersten Magiers) bei Cavallini, 74) 
der in den Arenafresken als Simeon und Hohepriester in mannigfaltiger 
Abwandlung wiederkehrt, ferner der Joseph, entfernt diesem und dem 
Joachim Giottos verwandt, — byzantinisch endlich das rundköpfige Kind 
mit den kahlen Schläfen, das wohl auch auf Giottos spätere Auffassung 
des Christusknaben nicht ganz ohne Einwirkung geblieben ist. Dagegen 
schlägt in den Mosaiken nirgends der allgemeine, so charakteristische 
Kopftypus Giottos durch, wie es doch bei umgekehrtem Abhängigkeits- 
verhältnis zu erwarten wäre, Die weiblichen Köpfe bieten die vollkom- 
menste Gegenprobe darauf, es sind verwässerte byzantinische Gesichter 
mit geschwungenen Brauen und kleinem Mund. Die Komposition, der 
nach Zimmermanns eigener Wahrnehmung durchweg das griechische 
ikonographische Schema zugrunde liegt, ist nur gleichmäßiger abgewogen, 
die Härte auch darin gemildert. Von »höherer Belebung« sche ich wenig. 
Weder in der Verkündigung, noch in der Darstellung im Tempel sprechen 
die Geberden mehr aus als in irgend einer besseren griechischen Malerei. 
Was bleibt da von Giotto, der in jedem Werk eine ganz andere Ur- 
sprünglichkeit beweist, noch übrig? — Etwas sehr Auffälliges, scheint es 


zunächst, denn doch. 


73) De Rossi, Mus. cristiani; vgl. jedoch Hermanin, a. a. O. p. 88 u. 106, 
7#) Vgl. Dobbert, Jahrb. d. Kgl. Pr. K, Samml, 1894, S. 214. 
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In der Szenerie bemerken wir unleugbar ganz ähnliche Architek- 
turformen, so z. B. das merkwürdige Gebäude mit vorspringenden Flügeln 
und Söller darüber in traditioneller Aufsicht (Darstellung i. T.), sowie die 
in den Cosmatenstil umgebildeten Geräte (Ciborium ebenda, Thron in 
der Verkündigung), dazu (in der Anbetung) sogar eine allerdings recht 
kümmerliche Berglandschaft mit Burg (oder Kloster?) auf der Höhe. 
Solche Züge gerade dürften schon Vasari (Vita di Giotto) bestimmt haben, 
Cavallini zu Giottos Schüler zu machen. Die wahre Lösung des Rätsels 
ist wieder schwerlich in individuellen Beziehungen zu suchen. Vielmehr 
dürfte, bevor Giotto aus Assisi nach Rom kam, die Miniaturenschule, aus 
der er hervorgeht, die römische Kunst bereits beeinflußt haben. Um 
1291 erscheint aber dieser Einfluß bei Cavallini noch ungleich schwächer. 
Trotzdem ist in dem verräterischen Rautenmuster der Vorhänge in der 
Geburtsszene das miniaturenhafte Element unverkennbar. Und noch viel 
wichtiger ist, daß sich hier auch die Kassettendecke schon vorfindet, — 
aber in wie zaghafter Anwendung. Noch fehlt dem Raume selbst wie 
im griechischen Vorbild (z. B. in der Kachrije-djami) die Decke, die 
Rückwand allein ist als eine Art Pfeilerstellung, zwischen der die Vor- 
hänge befestigt sind, von ihr überspannt. Wenn nun in alledem auch 
unmöglich ein Beweis für Giottos Einfluß gesehen werden kann, — 
der für seine Abstammung von der römischen Kunst ließe es sich 
umgekehrt wohl geltend machen. Und wenn jemand zu zeigen vermag, 
daß in Rom eine selbständige Miniaturenschule, von der wir bisher 
nichts wußten, bestand, — so will ich dem nicht widerstreiten. Viel 
wahrscheinlicher bleibt mir vor der Hand, daß es die umbrische Schule 
Oderisis war, welche die römische Provinz beherrschte und der Gotik 
in der Malerei Eingang verschaffte, daß sie aber allerdings mit der Cos- 
matenkunst in einem engen Verhältnis des Austausches von Formen und 
.Künstlerkräften stand. Wenn wir bedenken, daß die Cosmaten bei der 
Herstellung von Bischofsstühlen, Altarschranken u. dgl. gewiß nicht ohne 
zeichnerische Entwürfe auskommen konnten, mögen diese auch noch so 
inkorrekt gewesen sein, so stellt sich die Architekturzeichnung als die 
gegebene Vermittlerin zwischen den antiken Formen und der Malerei 
dar, und diese braucht gar nicht unmittelbar an malerische Vorbilder 
der Antike angeknüpft zu haben.75) Die gotische Miniatur aber ist es 
erst gewesen, die jene Motive verallgemeinert und dadurch für die Zwecke 
der Darstellung ausgebildet hat und deren rückwirkenden Einfluß wir in 
den römischen Mosaiken vom Ende des Ducento spüren. Das erklärt 


75) Dasselbe gilt vielleicht von der Schrägansicht der Teilbauten, durch die sie 
erst ihre volle Körperlichkeit gewonnen haben, wenngleich dafür schon die verbreiteten 
Bildarchitekturen der byzantinischen Kunst die Anregung geboten haben mögen. 
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zugleich, wie die neue Errungenschaft schon im ersten Jahrzehnt des 
Trecento Allgemeingut geworden ist. In Rom besitzen wir dafür ein 
noch viel deutlicheres, dem Auftreten Giottos um die Jahrhundertwende 
höchstens gleichzeitiges monumentales Zeugnis. In einem solchen Denk- 
mal schon seinen persönlichen Einfluß erkennen zu wollen, hat seine Be- 
denken. 

Deshalb glaube ich auch, daß Vasaris Zuschreibung der Fassaden- 
mosaiken von S. M. Maggiore an seinen Freund Gaddo Gaddi wieder 
einzig und allein auf der Beobachtung gewisser allgemeiner Ähnlichkeiten 
der Bilder mit Giottos Kunst beruht. Sobald wir seine Angabe fallen 
lassen, liegt gar kein Grund vor, die Künstlerinschrift des Rossuti auf 
den von Engeln umgebenen Christus zu beschränken.70) Sie steht am 
Mittelstück, gilt aber wie in S. M. in Trastevere für das Ganze. Die un- 
gleich eher als Gaddos Werk anzusehende Krönung Marias im Dom zu 
Florenz ist mit diesen Mosaiken schwer zusammenzureimen. Dort hat 
mehr das goldgelichtete Gewand, hier das Antlitz der Jungfrau mit dem 
Kinde oder neben Christus in der Aureole byzantinischen Typus bewahrt, 
doch ist es der abgemilderte römische. Die himmlischen Gestalten sind 
aber auch die einzigen noch byzantinischen Elemente, alles übrige ist 
hier Gotik. Einige Anklänge an Giottos Figuren (Traum des Innocenz) 
in dem ersten Schläfer und besonders in dem am Boden sitzenden 
Wächter oder im thronenden Papst sind ganz allgemeiner Art und be- 
weisen nur, daß die Miniatur für solche Szenen eben schon recht aus- 
gebildete Typen besaß. So ist denn auch wieder das Rautenmuster da. 
Diese Mosaiken geben uns wohl überhaupt die beste Vorstellung von 
der Stufe, die die Illuminierkunst während Giottos Lehrzeit erreicht hatte. 
Die Raumkonstruktion, die mit ihrer Vorliebe für die über Eck gestellten 
Gewölbe, für Durchblicke auf dahinterliegende Wölbungen oder Wände 
mit Spitzbogenfenstern, für die hohen die obere Bildhälfte ausfüllenden 
Oberbauten fast noch mehr an Simone Martini und Duccio erinnert, weist 
in den zu steil von unten gesehenen Kassettendecken, in der Vorliebe 
für den Rundbogen, und vor allem in der Cosmatendekoration doch 


76) So schon Schnaase, VII, S. 325; De Rossi, a. a. O. Gesch. d. bild. K. Crowe 
u. Cavalcaselle, vgl. Hist. of p. in It. II p. 24, folgen noch hinsichtlich Gaddis ziemlich 
kritiklos Vasari. Die Engeltypen im Widmungsmosaik (Rossutis) und den übrigen Bildern 
stimmen sehr wohl zusammen und zum Stil der römischen Schule (Torritis). Das 
Wappen seines Gönners Colonna weist daher eher ins Ducento, statt daß es Vasaris 
Datierung 1308 bestätigt. Die Übereinstimmungen mit den Franzfresken verraten keinen 
engeren Zusammenhang. Vgl. am besten über alles die erschöpfenden Auseinander- 
setzungen von Frey, a. a. OÖ. VI, S. 134-f#f., wenngleich auch er, durch die Zwie- 
spältigkeit des Mischstils getäuscht, in der Annahme zweier Meister und daher in der 
Beschränkung der älteren Datierung auf die oberen Mosaiken befangen blieb, 
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engere Übereinstimmungen mit den Architekturen der Franzlegende auf, 
hat aber weder deren Mannigfaltigkeit, noch ihre Klarheit. Noch findet 
sich keine einzige Fluchtlinie des Bodens darin. So ist auch die Grup- 
pierung in der Huldigungsszene derjenigen der Predigterlaubnis in Assisi 
nicht unähnlich, so steht die zweireihige Volksmenge im Schneewunder 
wie dort auf fast gleicher Bodenhöhe, und dennoch ermangelt die Dar- 
stellung jenes klärenden plastischen Aufbaus, den Giotto durchführt. 
Die sich deckenden Figuren sind dicht hintereinander in die unklare, 
wenngleich sehr anschauliche Räumlichkeit hineingesetzt. 

Wir haben es also offenbar nicht mit unverstandenen Anregungen 
Giottos, sondern mit einer in genetischer Beziehung unmittelbar hinter 
ihm zurückliegenden Kunststufe zu tun, und es ist begreiflich, wenn der 
von ihm erzielte Fortschritt die toskanische Malerei bald über diese er- 
hob. Für die Anfänge und, namentlich in Siena, sogar noch für die 
ersten Jahrzehnte des Trecento ist aber mit jener breiten Unterströmung 
der Miniatur zu rechnen. Aus dieser verborgenen Wurzel ist der doppelte 
Stamm der Florentiner und der sienesischen Kunst erwachsen. Nur da- 
durch erklärt sich das Gemeinsame in beiden, trotzdem der letzteren ein 
byzantinisches Reis aufgepfropft wurde. Daß sich ein neuer Stil zuerst in 
der Kleinkunst, wenn wir die »arte, che alluminare e chiamatas, dazu 
rechnen dürfen, formt, dafür bietet die Kunstgeschichte noch manche 
Parallele, ja es ist noch die Frage, ob wir darin nicht den gesetzmäßigeren 
Hergang der Stilbildung, in der Malerei wenigstens, zu erblicken haben, 
gerade wie die einzelne Bildidee zuerst in der kleinen, konzentrierten 
Skizze Gestalt gewinnt. Entfaltung bleibt auch in der bildenden Kunst das 
Grundgesetz alles poetischen Schaffens. 


(Schluß folgt.) 


Die Handzeichnungen der Uffizien in ihren Beziehungen 
zu Gemälden, Skulpturen und Gebäuden in Florenz. 


Zweiter Aufsatz, 
Von Emil Jacobsen. 
(Fortsetzung. 
Antike Bildwerke, 


Der Dornauszieher. Antike Marmorkopie. Nr. 138. Haupt- 
exemplar in Bronze im Konservatorenpalast zu Rom. 

Außer der in meinem früheren Aufsatze erwähnten befinden sich 
hier noch andere Studien: 

3ı5 (Rahmen ı6 Nr. 394). Ignoto Artefice del Secolo XV zuge- 
schrieben. Silberstift, weiß gehöht. Auf demselben Blatt eine männliche 
Aktstudie. 

316 (Nr. 204). Hier ist der Dornauszieher, zusammen mit einer 
männlichen Aktstudie in Rötel, dem Lionardo irrtümlich zugeschrieben. 

317 (Nr. 9077). Version des Dornausziehers. Rötelstudie von Gio- 
vanni da San Giovanni. 

318 (Nr. 14799). Studie nach der Figur. Feder. 

319— 322 (Nr. 16869, 16887, 16910, 17444). Rötelzeichnungen 
sitzender Jünglinge, nicht von derselben Hand und verschieden, aber alle 
im Motiv auf den Dornauszieher zurückgehend. 

Auf den Eindruck, welchen diese Figur auf die Renaissancekünstler 
gemacht hat, habe ich schon in meinem früheren Aufsatz hingewiesen. 
Ich bemerke noch, daß außer der Nachbildung von Brunelleschi sich im 
Bargello vier Bronzenachbildungen befinden, darunter eine recht drollig 
aussehende weibliche Version. Die Figur erscheint auch auf einem Tische, 
in einem dem Bronzino zugeschriebenen Bildnis im Palazzo Corsini, 
Nr. 206. Im Berliner Museum sieht man von Bellano einen sitzenden 
Bauernjungen mit zerrissenen Hosen als Dornauszieher. In einer Terrakotta- 
statuette des sitzenden hl. Hieronymus im South Kensingtonmuseum wird 
das Motiv des Dornausziehers teilweise reproduziert (vgl. H, Mackowsky: 
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Verrocchio S. 49 Abb. 22). Für diese teilweise Benutzung des Motivs gibt 
es noch mehrere Beispiele. Marco da Ravenna hat die Figur gestochen. 

Im Bade kauernde Aphrodite. Nr. 145. Kopie einer Marmor- 
statue eines bethynischen Künstlers Dädolos aus der Mitte des 3. Jahr- 
hunderts v. Chr. 

323 (Nr. 8167). Stefano della Bella. Studie nach der Statue, keder. 
Stefano erinnert in seiner flotten, geistreichen Zeichnungsweise mitunter an 
Rembrandt, mitunter an Callot. Mit Rembrandt teilt er auch die Vor- 
liebe für turbanbekleidete Orientalen. 

Im Bargello eine Version in Bronze von Giovanni da Bologna. Davon 
wieder eine kleinere Wiederholung. 

Laokoongruppe. Kopie von Bandinelli nach dem Original 
in Rom. 

324 (Nr. 14785). Bandinelli: Rötelstudie nach dem Original. Zwei 
andere Studien früher erwähnt. 

325 (Rahmen 149 Nr. 339F). Beinstudien nach dem rechts sitzen- 
den Jüngling, an Pontormo anklingend, aber von Andrea del Sarto. 
Rötel. Die Gruppe kam erst im Jahre 1531 nach Florenz. Diese Studien 
können jedoch nach dem Original in Rom gemacht sein. Während, 
wie schon im früheren Aufsatze bemerkt wurde, der Dornauszieher die 
Quattrocentisten von Brunelleschi ab sehr beschäftigte, hat die Laokoon- 
gruppe besonders den späteren Renaissancekünstlern imponiert. Nicht 
etwa deshalb, weil das einfache aus dem Leben gegriffene Motiv des 
Dornausziehers, das doch zu einer so komplizierten Formengestaltung 
Gelegenheit gibt, dem Geschmack der Künstler des ı5. Jahrhunderts mehr 
zusprach, sondern aus dem einfachen Grunde, weil die Laokoongruppe 
erst im Jahre 1506 ausgegraben wurde. Als Zeugnis für den Eindruck, 
welchen diese Gruppe auf die späteren Renaissancekünstler machte, finden 
sich allein im Bargello drei kleine Bronzenachbildungen. Eine derselben 
wird vom Katalog dem Jacopo Sansovino, von Venturi dagegen dem 
Antonio Elia aus Padua zugeschrieben. Sie ist dadurch interessant, daß 
sie vor der Restauration gemacht ist (ohne den rechten Arm Laokoons und 
den des jüngeren Knaben). Die Restauration fand erst unter Clemens VII 
von Montorsoli, später im 17. Jahrhundert von Cornachini statt, die aber 
bekanntlich als falsch erkannt wurde. Im Bargello befindet sich noch 
der ältere Knabe allein als Statuette. Ferner zwei von der Gruppe 
inspirierte Umbildungen in sehr realistischem Sinne. Hier ist der eine 
Sohn auf das rechte Bein des Vaters, der andere rückwärts gefallen. 
Marco da Ravenna hat die Gruppe auch vor der Restauration gestochen. 


Ferner erwähne ich folgende Studien, die wohl zum Teil auf das 
Original zurückgehen: 
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326 (Nr. 6581). Pontormo. Kopf eines Greises mit einem Aus- 
druck von Leiden. Inspiriert vom Laokoon. Rötel. 

327 (Nr. 274). Schwarzkreidestudie. 

328 (Nr. 14535). Andrea (wohl eher Jacopo) Sansovino. Schöne 
Kopie nach Laokoon (ohne die Söhne). 

329 (Nr. 14149 und 14156). Trevisani, Schwarzkreidestudien 
nach dem Kopfe Laokoons. 

330 (Nr. 17651). Kopie nach der ganzen Gruppe. Schwarzkreide. 
Diese Kopie bietet uns ein Rätsel. Sie ist nämlich scheinbar vor der 
Restauration gemacht: die rechte Hand des jüngeren Knaben, die Finger 
der rechten Hand des älteren Knaben sowie der Schlangenkopf nahe der 
linken Hand Laokoons fehlen. So hat aber die Gruppe nie ausgesehen. 
Auch nicht Bandinellis Kopie. Diese wurde zwar nach dem Brande in den 
Uffizien den ı2. August 1762 restauriert, aber wie es ja noch zu erkennen ist, 
stimmen die ‘damals erlittenen Beschädigungen nicht mit der Zeichnung. 

Statue des aufgehängten Marsyas. Nr. ı55. 

331 (Nr. 16821).  Rötelkopie aus dem 17. Jahrhundert. 

332—333 (Nr. 14812 und 14813). Federstudien von Stefano 
della Bella. 

334 (Nr. 17683). Studie nach dem Bildwerk. Rötel getuscht. 

335 (Nr. 18589). Ricordo nach der Statue vor der Restauration. 
Wahrscheinlich von A. Allori. Schwarzkreide. 

336 (Nr. 18730), Michelangelo: Studie nach der Statue. Rötel. 
Vergleiche Rivista d’Arte 1904. 11. 

Wie den Archäologen bekannt ist, gibt es zwei Typen von dem auf- 
gehängten Marsyas, den sogenannten weißen und den roten, die beide hier 
repräsentiert sind. Der rote T'ypus so genannt nach dem rötlichen Marmor, 
der gewählt wurde, um den Blutandrang nach der Haut zu schildern. Es 
ist nun bemerkenswert, daß, wie aus dem Altertum von dem weißen 
Typus viele, von dem roten sehr wenige Exemplare erhalten sind, auch in 
der neuen Zeit von dem weißen Typus eine ganze Reihe Nachzeichnungen 
zu notieren sind, während mir von dem roten Typus bis jetzt keine ein- 
zige Zeichnung zu Gesicht gekommen ist. Diese spätere in realistischem 
Sinne gemachte Statue hat weniger gefallen als jene frühere und idealere, 
obwohl sie, wenigstens was das Exemplar hier betrifft, größeren Kunst- 
wert beanspruchen kann. !7) 

Niobidengruppe. 

337 (Nr. 96105). Ciro Ferri. Studie nach dem Kopf der Niobe. 
Schwarzkreide und Rötel. 


17) Dieser Marsyas war auch das Vorbild Raffaels für seine Darstellung an der 


Decke der Stanza della Segnatura. 
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338 (Nr. 14810). Stefano della Bella. 

Die Niobiden malerisch zusammengestellt, wie sie wohl einmal im 
Garten der Villa Medici zu Rom aufgestellt waren. Wie auch hier mit 
vielen zu der Gruppe nicht gehörenden Statuen. Auf diese Federzeichnung 
geht gewiß F. Perriers Kupferstich zurück. Feder. 

Votivrelief an Dionysos. Nr. 336. 

339 (Nr. 14818). Stefano della Bella. Studie nach einer der 
tanzenden Mänaden. Silberstift. 

Antikes Opfer. Marmorrelief. Nr. 14. (Zimmer des Hermaphroditen.) 

340 (Rahmen 272 Nr. 1218). Im Katalog »Antikes Opfer« ge- 
nannt, der eigentliche Gegenstand dieser großen Federskizze aber nicht 
erkannt. Es ist nämlich eine Kopie nach einem Entwurf Raffaels für 
den Arazzo, welcher Paulus und Lukas in Lystra darstellt. Dem Stil 
nach in der Art von Penni. Das im Blatte dargestellte antike Opfer hat 
Raffael obengenanntem Relief entnommen und im Gegensinn für seine 
Komposition verwendet. 

Ringergruppe (Tribuna). 

341 (Nr. 16810). Studie nach der Gruppe aus dem ı7. Jahr- 
hundert. Schwarzkreide, weiß gehöht. 

Doryphoros. Nr. 52. 

342 (Nr. 16804). Kopie vor der Restauration. XVI. Jahrhundert. 
Schwarzkreide, weiß gehöht. 

Herkuleskind als Schlangentöter. Nr. 310. 

343. (Nr. 18674). Kopie aus dem Schluß des XVI. Jahrhunderts. 
Schwarzkreide. 

Sarkophag mit dem Raub der Leukippiden. Nr. 62. 

344 (Nr. 59779). Stefano della Bella. Feine Federzeichnung in 
seinem Skizzenbuch (1636). 

Statue der Pomona. Nr. 74. 

345 (Nr. 16819, 16820). Kopien der Pomona: Hore des Herbstes. 
Vorbild der Primaverä von Botticelli. (Vergl. A. Warburg: Sandro Botticellis 
»Geburt der Venus« und »Frühling« S. 34). Schwarzkreide und Rötel. 

Sarkophag mit dem Fall Phaetons. Nr. 129. 

346 (Nr. 17351). Leonardo Cungi zugeschrieben. Der Fall des 
Phaeton. Feder. Nach der berühmten von Vasari erwähnten Zeichnung 
von Michelangelo, die der Meister dem Tommaso Cavalieri schenkte, die 
später in den Besitz des Kardinals Farnese kam und jetzt in Windsor ist. 

Diese Kopie gibt mir zu der Bemerkung Gelegenheit, daß die 
Zeichnung von Michelangelo offenbar von obengenanntem Sarkophag, der 
wohl einmal im Garten der Medici gestanden hat, inspiriert ist. Selbst der 


Schwan ist hier dargestellt. Die Kopie gehört in eine große Serie von geist- 
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reichen Kopien nach Michelangelo, die dem L. Cungi, den Vasari in dieser 
Eigenschaft sehr rühmt, zugeschrieben werden. Die bekannte Feder- 
zeichnung eines Dämons, angeblich Studie zum Jüngsten Gericht, und 
hier dem Meister zugeschrieben, dürfte wohl auch von Cungi sein. 18) 

Statue des sogenannten Schleifers (Tribuna). 

347 (Nr. 531), DBandinelli. Blatt mit verschiedenen Studien. 
Darunter auch eine Kopie nach dem Schleifer. Rötel. 

320 (Nr. 16981). Kopie aus dem 17. Jahrhundert. Schwarzkreide.!9) 


Handzeichnungen zu Gemälden in der Galerie Pitti. 


Albertinelli: Anbetung des Kindes, Nr. 365. 

349 (Rahmen ı05 Nr. 549). Oben auf dem Blatt eine Rolle mit 
Musiknoten und unter diesen die Inschrift »Gloria in eccelsis Deo«. 
Diese Rolle mit der Inschrift kommt genau so oben im Bilde vor. Die 
Draperiestudie unter der Rolle ist gewiß eine Studie zu dem mittleren, 
die Inschrift haltenden Engel. Die beiden Putten rechts kommen nicht 
im Gemälde vor. Die Beziehung ist nicht früher erkannt. 

Christoforo Allori: Judith mit dem Kopf des Holofernes. 
Nr. 96. 

322 (Nr. 909). Studie für die Hand Judiths (mit dem Schwert). 
Schwarzkreide. 

350—352 (Nr.7803, 7824, 7828). Erste Gedanken für die Judith. Feder. 

353 (Nr. 15019). Sehr ausgeführte Vorlage für den Kopf Judiths. 
Schwarzkreide und Rötel. 20) 

355 (Nr. 913). Studie zu Judith. Schwarzkreide und Rötel. 

356 (Nr. 7954). Ein erster Entwurf zu Judith. Schwarzkreide. 


18) Auf diesen Sarkophag geht auch eine Plakette von Moderno, Exemplar in 
Bargello Nr. 423 (Molinier Nr. I9I), zurück. 

19) Ich möchte hier auf einen Band mit Zeichnungen aufmerksam machen, aus 
der Mitte des 18. Jahrhunderts stammend, mit der Aufschrift: La Galleria di Firenze 
nel sec. XVIIL. Derselbe enthält miniaturartig ausgeführte Kopien von Kunstwerken 
aller Art, die sich damals in den Uffizien befanden. Als Zeichner nennen sich Giuseppe 
Magni, Francesco Marchesi, Gaetano Negri und Giuseppe Sacconi. Diese Miniaturen, 
sehr bemerkenswert durch die Feinheit der Ausführung, sind in museographischer Hin- 
sicht von Wichtigkeit, da sich darunter Abbildungen von Kunstwerken befinden, die 
gegenwärtig weder in den Uffizien noch in dem Museo Nazionale nachgewiesen werden 
können. Die Zeichnungen (Schwarzkreide und Feder), als Geschenk für einen Fürsten 
bestimmt, sind katalogisieıt unter Nr. 4579—4588bis, 

20) Diese Zeichnung von pastellartiger Wirkung scheint die Geliebte des Künstlers 
darzustellen. Es wird berichtet, daß Christoforo seine Geliebte als Judith dargestellt 
hat. Das Bildnis stellt eine junge Frau von fast unheimlicher Schönheit dar, wovon die 
Judith nur eine verkleinerte und versüßlichte Kopie ist. 
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Christof. Allori: Ospitalitä di San Giuliano. Nr. 41. 

357 (Nr. 914). Studie zum Bilde. Schwarzkreide, weiß gehöht. 

358 (Nr. 17787). Studie für den Barcajuolo. Schwarzkreide, weiß 
gehöht. 

359—360 (Nr. 14664 und 14665). Zwei Rötelstudien zum Bilde. 

Fra Bartolommeo: Thronende Madonna mit dem Kinde, 
Nr. 208. h 

361 (Rahmen ı19 Nr. 478). Schwarzkreidestudie, überlebensgroß 
zum Kopfe der Madonna. Vergleiche Nr. 241. 

362 (Rahmen ı27 Nr. 1282). Flüchtige Schwarzkreidestudie zu 
S. Bartolommeo. 

363—364 (Nr. 293 und 393). Andere Studien für den hl. Barto- 
lommeo. Schwarzkreide Eine vierte Studie in der Albertina. 

365 (Rahmen ı2ı Nr. 4ı2F). Fliegende Engelkinder. Schwarz- 
kreide, quadriert. Nicht beide Engel, wie angegeben, sondern nur der 
rechte ist hier benutzt, der andere ist eine Studie für das Altarbild mit 
dem segnenden Gottvater in der Galerie zu Lucca. 

366 (Nr. 14522). Schwebendes Engelkind. Schwarzkreide. Gewiß 
auch für das Chiaroscurobild in den Uffizien. 

367 (Rahmen ı30 Nr. 1206). Fliegender Engel nebst anderen 
Studien zu einem der draperiehaltenden Engel. Außerdem auch benutzt 
im Altarwerk mit dem segnenden Gottvater in der Galerie zu Lucca, 
sowie auch für die Thronende Madonna im Louvre. Rötel.?T) 

368 (Rahmen ı30 Nr. 470 u. 1207). Nackte Frauenstudien mit 
Kindern für die Madonna. Man kann im Zweifel sein, ob sie zu der 
Thronenden Madonna hier, mit welcher die Stellung der weiblichen Figur, 
oder mit dem großen Chiaroscurobild in den Uffizien, mit welchem die 
Kinder in ihren Bewegungen übereinstimmen, bestimmt waren. Vielleicht 
zu beiden Bildern benutzt. Rötel (Brogi 1966). Mit den vier im vorigen 
Aufsatz erwähnten Zeichnungen haben wir also über ein Dutzend Studien 
zum Bilde. 

Fra Bartolommeo: Der Auferstandene zwischen den 
Aposteln. .Nr.r3o, 

369 (Rahmen 132 Nr. 474). Blatt mit verschiedenen Skizzen. In 
der Mitte eine Studie zu dem Auferstandenen. Feder. 

370 (Nr. 6796). Studie von Sogliani nach Johannes Ev. Schwarz- 
kreide, weiß gehöht. 

371 (Nr. 869) Poccetti: Apostel. Inspiriert von Johannes Ev. 
daselbst. Schwarzkreide, weiß gehöht. 


2r) Brogi 1968. 
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Francesco Bassano: Martyrium der hl. Katharina. Nr. ır 

372 (Rahmen 463 Nr. 1890F). Jacopo Bassano zugeschrieben. 
Halbfigur einer aufwärtsschauenden reichgekleideten Frau im Profil. Studie 
für die hl. Katharina. Kohlezeichnung. 

Bretro Berettini: Freskentin’der'Salardella.Stuüfa: 

Unter dem Namen Gabbiani gehen fünf große Zeichnungen, deren 
Beziehung zu den Fresken Cortonas bis jetzt nicht erkannt worden ist. 

373—375 (Nr. 9953 Rötel, Nr. 9954 und 9955). Schwarzkreide. 

376 (Nr. 9980). Schwarzkreide getuscht und weiß gehöht und 

377 (Nr. 13 924). Feder getuscht, weiß gehöht. 

Unter diesen sind in der Tat vier Nachzeichnungen von Gabbiani, 
aber die Nummer 9980 ‚scheint ein echter Entwurf Cortonas zu sein. 

378 (Rahmen 453 Nr. 190). Scheint Studie zu einem seiner 
hiesigen Deckengemälde zu sein. Feder und Schwarzkreide. 

379—380 (Rahmen 453 Nr. 1000 und ı00r). Studien zu hiesigen 
Dekorationsarbeiten. Schwarzkreide. 

B. Buontalenti. 

381— 382 (Nr.2303$ und 2305A). Nicht realisiertes Projekt zum 
Ausbau des Pittipalastes und zur Ausschmückung der Piazza. Das Schloß 
schmaler als gegenwärtig (nur sieben Fenster) hat oben eine Loggia. Zu 
beiden Seiten kleine Pavillons und vorn eine Fontaine. Feder. 

383 (Nr. 23114). Das Schloß ohne Loggia. Feder. 

1@i12011>.Christustdem’Völkergezeigt.? Nr! 90. 

384—385 (Nr. 19533, 20435). Zwei Studien zum Bilde. Schwarz- 
kreide und Feder. 

386 (Nr. 1000). Skizze zum Bilde. Schwarzkreide. 

387 (Nr. 1470). Ricordo von Dom. Passerotti. Feder. 

388 (Nr. 9652). Es gibt unter den zahlreichen in einer Mappe zu- 
sammengelegten Zeichnungen Bilivertis eine mit Feder und Schwarzkreide 
ausgeführte Studie zu einem »Christus dem Volke gezeigt«, die ganz 
ähnlich der in meinem früheren Aufsatz erwähnten Studie (R. 428 Nr. 999 F) 
ist, ferner zwei Rötelversionen derselben Komposition Nr. 9611 u. 9643. 
Da die Beziehung zum Pittibild nicht ganz sicher ist, könnte man ver- 
muten, daß alle vier Blätter Biliverti, dessen Manier Ähnlichkeit mit 
Cigoli hat, gehören. Ich bin aber zu einer Lösung der Frage gekommen, 
die ich für die richtige halte und der auch Direktor Ferri beigetreten ist: 
Die mit Feder und Schwarzkreide gezeichnete Nr. 9652 ist von Cigoli 
und dürfte etwa durch Geschenk in die Hände Bilivertis gekommen sein, 
die beiden Rötelversionen sind aber von Biliverti und von jenem inspiriert. 

Gio. Batt. Franco. La Batt@hıa -d#* Montemurlo. Nr. 144. 

389 (Rahmen 413 Nr. 245). Die Entführung Ganymeds. Aless. 
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Allori zugeschrieben. Schwarzkreide. Ein Ricordo nach der berühmten, 
von Vasari erwähnten Zeichnung, die Michelangelo seinem Freunde 'T'om- 
maso Cavalieri schenkte, vermutlich von der Hand Battisto Francos, der 
diese Komposition im genannten Gemälde hoch oben in der Luft an- 
brachte. Vasari, welcher das Bild ausführlich beschreibt, erwähnt aus- 
drücklich, daß er für diesen Teil Zeichnungen von Michelangelo ver- 
wendet hat.?2) Das Exemplar in Windsor wird allgemein als Original 
angenommen. In der Coll. Mascherini-Graziani hier in Florenz ein anderer 
ausgezeichneter Ricordo. 

Eine Rötelversion ist in den Uffizien ausgestellt unter den Zeichnungen 
Michelangelos.. Rahmen 147 Nr. 611.23) 

Ridolfo Ghirlandajo. Frauenbildnis. Nr. 224. 

390 (Rahmen 58 Nr. 298.) Dom. Ghirlandajo zugeschrieben. Bildnis 
einer Frau. Hat große Ähnlichkeit mit obengenanntem Bildnis vom 
Jahre 1509 und scheint, wenn nicht dieselbe Person, doch eine nahe 
Verwandte derselben darzustellen. Die Zeichnung ist vielleicht auch von 
Ridolfo. Silberstift, weiß gehöht auf grauem Papier. 

Francesco Granacci. Heilige Familie. Nn.345. 

391 (Nr. 6807. Rückseite). Maria hockt am Boden mit dem Christ- 
kind auf dem rechten Knie, vor diesem der kniende Johannes. Joseph 
links. Unter den Zeichnungen Fra Paolinos. Schwarzkreide. Sowohl 
diese, wie die früher erwähnte auf der Vorderseite sind charakteristische 
Zeichnungen Granaccis. Die hier erwähnte ist auch dadurch interessant, 
daß sie Morellis Taufe auf Granacci bestätigt. Das Bild wurde bis vor 
kurzem Peruzzi zugeschrieben. 

Michelangelo (zugeschrieben): Die drei Parzen. Nr. 113. 

392 (Nr. 6564. Rückseite. Pontormo. Leichte Skizze zu der 
Parze links (Atropos) nebst einem Ricordo nach Donatellos David. Siehe 
Bargello, Nr. 410. Diese Rötelskizze zum Parzenbild bestätigt meine 
frühere Zuschreibung des Bildes an Pontormo. (Zeitschrift für bild. Kunst 
1898 S. 118.) Daß auch bei Rosso weibliche Figuren vorkommen, die 
an die Parzen erinnern, kann nicht Wunder nehmen, da Rosso der Nach- 
ahmer Pontormos war. Die Energie der Charakteristik, das Kolorit, die 
Technik deuten auf Pontormo.2#) 


2) »— — la quale parte tolse Battista da disegno di Michelangiolo per servirsene, 
e mostrare che il Duca giovinetto nel mezzo de suoi amici era per virtü di Dio salito 
in cielo —«. Vasari. Ed. Monnier XI p. 321. 

23) Brogi 1791. 

24) Diese Rückseite war bis vor kurzem unsichtbar, indem das Blatt festgeklebt 
war. Erst ich habe es vom Karton losgelöst und dadurch die Studie entdeckt. Des- 
halb erwähnt Berenson wohl unter den Zeichnungen des Pontormo die Vorderseite, aber 
nicht die ihm unbekannten Studien auf der Rückseite, 
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Pinturricchio (zugeschrieben): Anbetung der Könige. Nr. 341. 

393 Rahmen "2,9 Nr. 132178). Kniender Greis’! nach’+Techts. 
Diese Figur begegnet uns in der dem Pinturricchio zugeschriebenen An- 
betung der Könige im Pitti. Das Gemälde ist jedoch kaum von Pintur- 
ricchio, sondern aus der Werkstatt des Fiorenzo di Lorenzo und wahr- 
scheinlich eine Reduktion eines größeren Bildes des Meisters. Darauf deutet 
diese Zeichnung, die wenigstens fünfmal so groß wie die Figur im Ge- 
mälde und wahrscheinlich der Frühzeit Fiorenzos gehört. Getuscht, 
weiß gehöht, auf grauem Papier. Andere Zeichnungen von Fiorenzo 
habe ich in meinem Aufsatze über die Louvregalerie nachgewiesen. 


Pontormo: Anbetung der Könige, Nr. 370. 

394 (Rahmen 159 Nr. 333F). Andrea del Sarto. Der Kopf auf 
dieser Zeichnung ist die Vorlage für die Figur zu äußerst links in der An- 
betung der Könige, deren Gesichtszüge, wie es auch von anderen bemerkt 
worden ist, eine merkwürdige Ähnlichkeit mit Michelangelo haben. Auf 
demselben Blatt eine Draperiestudie. Diese Studien haben — wie ich 
mich überzeugt habe — keine Beziehung zu der Madonna delle Arpie. 
Man lernt bei Vasari, wie häufig die Renaissancekünstler Studien von 
ihrem Meister und ihren Freunden für ihre Werke verwendeten. Rötel.25) 


Ratiael: Bildnis des Angelo Doni. Nr. 61. 

395 (Rahmen ı00 Nr. 427). Profilbildnis eines jungen Mannes in 
halber Lebensgröße dem Lionardo da Vinci mit einem Fragezeichen zu- 
geschrieben. Schwarzkreide und Rötel (Brogi 1865), Wenn ich mich 
nicht sehr täusche, dann gibt das Bildnis Angelo Doni in einem etwas 
jüngeren Alter wieder, als Raffael ihn dargestellt hat. Diese Annahme 
wird noch dadurch bestärkt, daß auf der Rückseite ein ganz kleines weib- 
liches Profil sich vorfindet, welches dem Bildnis der Maddalena Doni sehr 
ähnlich sieht. Morelli hat die Zeichnung dem Ambrogio di Predis zu- 
geschrieben. Die Zuschreibung ist nach dem Charakter des Bildnisses 
möglich und ansprechend, doch möchte man, wenn das Bildnis wirklich 


25) Es würde interessant sein, in diesem ausdrucksvollen, feurigen Kopf die 
Züge des noch jugendlichen Michelangelo erkennen zu können. Wir kennen nur Bild- 
nisse aus seinem vorgerückten Alter. Porträts mit jüngerem Aussehen, wie das in 
Casa Buonarroti, scheinen kaum nach der Natur gemalt, sondern nach jenen Bildnissen 
willkürlich verjüngt. Das Gesicht Michelangelos hat sich im Laufe der Zeit sehr ge- 
ändert. Die Bronzebüsten im Bargello und in der Casa Buonarroti, die ihn noch im rüstigen 
Alter darstellen, scheinen kaum dieselbe Persönlichkeit zu geben wie das Bildnis in den 
Uffizien. Man muß unsere Zeichnung nicht mit diesem vergleichen, eher mit den Bronze- 
büsten, namentlich mit der im Bargello. Mir ist wohl gegen ein Dutzend unbekannter 
Michelangelo-Bildnisse, meistens Zeichnungen, bekannt. Der Raum erlaubt mir nicht, 
diese hier anzuführen. Da sie jedoch für die Ikonographie des Meisters von Wichtig- 
keit sein können, hoffe ich bei anderer Gelegenheit auf sie zurückzukommen. 


18" 
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Doni darstellt, lieber an einen Florentiner denken. Gegen die herrschende 
Annahme, daß die Bildnisse von Angelo und Maddalena Doni in die 
Florentiner Epoche Raffaels gehört, hat Robert Davidsohn mit beachtens- 
werten Gründen Einspruch erhoben. Nach ihm können sie, wenn sie 
Raffael zuzuschreiben sind, erst seiner römischen Periode angehören. Für 
diese Annahme glaube ich die Bestätigung gefunden zu haben. Es finden 
sich nämlich auf der Rückseite beider Gemälde allegorische Darstellungen 
en grisaille gemalt und in der Art Giulio Romanos.2°) Auf der Rück- 
seite des Porträts Angelo Donis erblickt man, auf Gewölk lagernd, einen 
Kreis von Göttern, darunter Merkur, Diana und einen Greis mit einer 
Sense, der wohl die Zeit darstellen soll. Unten dehnt sich ein See aus, 
woraus eine kleine Insel mit einem Tempel emporragt. In dem See 
schwimmen Kinder herum. Die Darstellung hinter dem Bildnis der Frau, 
wie mir scheint von geringerer Hand, zeigt ein junges Weib und einen 
Jüngling mit erhobenen Armen; hinter ihnen erhebt sich auf einer kegel- 
förmigen Anhöhe ein Rundtempel. Auf beiden Seiten nackte Kinder, die 
in erregter Stimmung mit den Armen fechten. Wenn wir annehmen, daß 
die Bildnisse später entstanden sind, dann erklären sich auch verschiedene 
Schwächen, die sich namentlich im Porträt Maddalenas kundtun. Denn 
dies Bildnis von stumpfem, verdrießlichem Ausdruck ist gewiß nur dem 
Entwurfe nach von Raffael angefertigt und sonst wesentlich von Schüler- 
hand ausgeführt. 

Raffael: Madonna del Granduca. Nr. 178. 

396 (Rahmen 568 Nr. 1778). Raffael: Madonna mit dem 
Kinde. Version von einem Nachahmer. Karton. Feder. Die echte 
Studie zum Bilde ist früher erwähnt. 


6) Diese Darstellungen sind bis jetzt fast nicht berücksichtigt worden; nur 
Crowe und Cavalcaselle erwähnen sie flüchtig in einer Fußnote, ohne jedoch Schluß- 
folgerungen aus ihrem Stil zu ziehen. Sie glauben in denselben Scenen aus der Mythe 


von Deukalion und Pyrrha zu erkennen. 


(Fortsetzung folgt.) 


Die Kompositionsgesetze in den Reichenauer 
Wandgemälden. 
Von August Schmarsow. 


Die Wandmalereien in der Georgskirche zu Oberzell auf der Reichenau 
sind seit ihrer Entdeckung im Jahre 1880 als eine außerordentliche Er- 
rungenschaft für die Kunstgeschichte des frühen Mittelalters anerkannt 
worden. Fr. X. Kraus hat in seiner Publikation!) den Bilderzyklus des 
Innern sowohl aus stilistischen Gründen, als mit Rücksicht auf die Pa- 
läographie der Inschriften, in die ersten Jahre nach der Erbauung des 
Langhauses, d.h. um 985—990 unter Abt Witigowo angesetzt. Diese 
chronologische Bestimmung hat auch Anton Springer in ihrem vollen 
Umfang angenommen, indem er das Werk selbst als die Grundlage für 
eine ganz neue Einsicht in die Bedeutung der Karolingisch-Ottonischen 
Kunst erklärte). 

Das durchaus wahrscheinliche Datum der Ausführung an den Ober- 
wänden des Mittelschiffs von S. Georg soll auch hier nicht in Zweifel 
gezogen werden. Nur darf es der Kunstgeschichte nicht ohne weiteres 
die Hände binden, indem es sie von vornherein darauf beschränkt, das 
Werk für die Reichenauer Schule des ıo. Jahrhunderts allein zu verwerten. 
Die Ausmalung der Kirche zu Oberzell gehört darnach der Öttonenzeit 
an. Der Rückblick auf die Karolingische Tradition ist schon eine Er- 
weiterung des Horizonts, die mit dem allmählichen Fortschritt der Kunst 
zu der erreichten Stufe, den solch einheitlicher Zyklus voraussetzt, wie 
selbstverständlich rechnet. Vielleicht ist mehr als Reife, bereits ein ge- 
wisser Grad von Routine und Nachlässigkeit im ursprünglichen Zustand 
schon zu erkennen, der eher nach geläufiger Wiederholung eines Über- 


?) Die Wandgemälde der S. Georgskirche zu Öberzell auf der Reichenau, aufge- 
nommen von Franz Bär, herausgegeben v. F. X. Kraus. Freiburg i. B. 1884. Vgl. Kraus, 
Gesch. d. christl. Kunst II, 1. S. 56. Freiburg 1897. 

2) Deutsche Kunst im zehnten Jahrhundert (Westdeutsche Zeitschrift 1884, III, 
201) wiederabgedruckt in den Bildern aus der neuern Kunstgeschichte, 2, Auflage. Bonn 
1836, 12.5. 032412 
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kommenen schmeckt, als nach der Frische unmittelbarer Neugestaltung 
für den Bau Witigowos. Dann erschiene das erhaltene Beispiel wie ein 
Letztling der karolingischen Malerei, der nur dem Temperament des 10. 
Jahrhunderts und seiner unruhigen Lebhaftigkeit einen Wandel in der 
Auffassung verdankte.3) 

Jedoch der Zustand, in dem die Wandgemälde zu Oberzell auf uns 
gekommen sind, beeinträchtigt wohl ihre Verwertbarkeit als Urkunde 
für die Malweise der Reichenauer Schule gegen Ende des zehnten Jahr- 
hunderts. Der Eindruck auf den heutigen Beschauer, auch wenn er nicht 
unvorbereitet kommt und nicht mehr ganz unbefangen nach dem Sicht- 
baren allein urteilt, ist verhältnismäßig traurig und abschreckend. Selbst 
Eingeweihten scheint die Lust vergangen zu sein, sich an Ort und Stelle 
in den Zusammenhang der Bilder mit dem Bauwerk zu vertiefen, wie die 
Forschung es verlangt hätte. Wer die zuverlässigen Reste herauszuer- 
kennen trachtet, wird ohne Beihilfe der von Kraus publizierten Umriß- 
zeichnungen nicht auskommen, die vieles authentischer geben als die ab- 
genommenen Gemälde oder die noch so treu gemeinten Kopien da- 
zwischen. Die farbige Doppeltafel dieser Publikation gibt dagegen 
eine völlig falsche Vorstellung von der Intensität der Farbentöne, auch 
ihrer etwaigen ursprünglichen Tonart. Sie muß durch Borrmanns neuere 
Proben berichtigt werden, die freilich auch nicht vollauf befriedigen, zu- 
mal wenn man die wichtigen, freilich ebenso verblaßten, doch unver- 
fälschten Reste der Kapelle zu Goldbach bei Überlingen vergleicht. 
Nach dieser letzten Entdeckung am Bodensee kann der farbige Zustand 
der Reichenauer Gemälde jedenfalls nicht mehr als »im ganzen vortreff- 
lich erhalten« gelten, und diese Angabe von Kraus darf nur im ikono- 
graphischen Sinne unbeanstandet bleiben. Nach alledem empfiehlt es 
sich also für die Beurteilung des Reichenauer Zyklus nicht gerade bei 
der farbigen Ausführung einzusetzen. 

Die Zeichnung der Gestalten jedoch, die Gebärdensprache, die Ge- 
wandung, die Architekturen des Schauplatzes haben auch die Aufmerk- 
samkeit der Forscher so vorwiegend auf sich gezogen, daß die Charak- 
teristik des Ganzen eigentlich bei diesen Einzelheiten stehen geblieben 
ist. Sie hob die überraschende Anlehnung an die Antike in den Typen 
wie in den Kostümen hervor, und mußte in dem Stil des Vortrags trotz 
der Einfachheit eine Größe und selbst eine gewisse dramatische Gewalt 
anerkennen, die den Bildwerken jener Periode des Mittelalters sonst nur 
selten nachgerühmt werden könnten. Ist das ein Widerspruch zu den 
benachbarten Erscheinungen, die doch ausschließlich im Bildervorrat der 
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Buchmalerei vor Augen stünden, so legt schon er die Frage nahe, ob 
die Betrachtung durch den chronologischen Ansatz gegen Ende des zehnten 
Jahrhunderts nicht immer noch verhängnisvoll auf einen allzu engen Um- 
kreis eingeschränkt werde. 

Die Kunstwissenschaft hat einem solchen, einzig in seiner Art da- 
stehenden Denkmal gegenüber jedenfalls die Pflicht, vor allen Dingen 
das Kunstvermögen, das darin betätigt ist, selbst zu ergründen und nach 
seinem innersten Wesen zu charakterisieren. Vorläufig darf dies sogar 
unbekümmert um die historischen Zusammenhänge geschehen, die vor- 
wärts oder rückwärts weisen mögen, wenn es nur vorurteilsfrei und ein- 
dringlich genug geschieht.+) Die Grundtatsachen künstlerischer Art, die 
in der ganzen Schöpfung eines solchen Zyklus niedergelegt sind, ent- 
halten doch den Hauptwert der Urkunde, die uns so unerwartet erhalten 
ist. Sie herauszuschälen aus der vorliegenden Redaktion, von der wir 
ohnehin manche nachträgliche Entstellung abziehen müssen, sollte die 
wichtigste Aufgabe sein. Denn dies kritische Verfahren, das hinter den 
zufälligen Bestand zurückgeht, erschließt erst den Einblick in die Ent- 
wicklungsstufe der Kunst, für die das verblaßte Denkmal noch Zeugnis 
ablegt. 

Schon der Gegenstand der Darstellungen, die Wundertaten Christi, 
verspricht Aufschlüsse so tiefgreifender Art für die Geschichte der Kirchen- 
malerei, daß sie weit, auch hinter die karolingische Tradition zurückreichen 
müssen. ‘Es ist bekanntlich eins der wichtigsten Hauptkapitel der christlichen 
Kunst, das hier behandelt wird, eins der ersten Anliegen, dem nach der 
flüchtig metaphorischen Bildersprache der altchristlichen Zeit im Gottes- 
haus zunächst entsprochen werden mußte, als es galt die Macht des 
Gottessohnes den Göttern des Heidentums gegenüber hervorzukehren. 
Bereits in der Kirche Theodorichs, S. Martino (S. Apollinare Nuovo) zu 
Ravenna, war eben dieser Gegenstand hoch oben hinauf unter die goldene 
Decke des Lichtgadens verlegt, d. h. aus dem Umkreis bequemen Schauens 
hinweggerückt, als wären die Wunder Christi nur der Vollständigkeit des 
Bildervorrats wegen dort wiederholt. Die Hauptstelle der Obermauern 
über den Säulenarkaden des Mittelschiffs erfüllten andre Gestaltenreihen. 
Dem belehrenden Zweck für die Gemeinden entsprachen indes noch 
lange die Geschichten des neuen und des alten "Testaments und be- 
haupteten gewiß auch diesen besten Platz in der Regel. Hier ist sogar 
keine gelehrte typologische Gegenüberstellung, wie sie Hilarius und Am- 


4) Deshalb ist auch die ikonographische Vergleichung mit der »altchristlichen« 
Kunst im Abendlande bei Kraus und Springer nicht der rechte Weg, zumal wenn das 
Vorurteil zu Gunsten der »lateinischen Tradition« von vornherein dabei mitspielt, 
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. brosius auch im Abendlande eingeführt hatten, sondern die Wunder- 
tätigkeit Jesu von Nazareth allein geschildert.5) 

Auch diesem retrospektiven Gesichtspunkt soll vorerst ebenso wenig 
Einfluß gewährt werden wie der Chronologie des Baues auf der Reichenau, 
die den Zyklus auf 985—990 datiert. Genug, wenn er uns von den 
Schranken der Ausführungszeit an Ort und Stelle und der Reichenauer 
Schule des zehnten Jahrhunderts befreit. 

Für die unbefangene Untersuchung des Bilderzyklus muß besonders 
eine Frage die größte Tragweite beanspruchen, und sie allein soll hier 
ins Auge gefaßt werden, nämlich die nach den Kompositionsgesetzen, 
die uns diese acht erhaltenen Beispiele noch heute zu enthüllen ver- 
mögen, so starken Wandel auch die bisher allein beachteten Einzelheiten 
der Gestaltenbildung, der Gewandbehandlung und der Farbengebung er- 
fahren haben mögen. Das Verfahren der Komposition bei der Erfindung 
der Szenen im Anschluß an den Bericht der Evangelien offenbart die 
wichtigsten Grundsätze, zu denen die darstellende Kunst durchgedrungen 
war. Sie gilt es zu erfassen, indem wir die Kenntnis der poetischen Er- 
zählung sei es im vollen Bibeltext, sei es im synoptischen Auszug da- 
maligen Kirchengebrauchs voraussetzen. 


Il. 


An der Nordwand beginnt die Reihe (vom Chor aus) mit der 
Heilung des Blindgeborenen; es folgt der Sturm auf dem Meere, — 
die Heilung des Wassersüchtigen am Sabbath — und die Teufelaustreibung 
bei Gerasa. An der Südwand stehen ihnen gegenüber: die Heilung des 
Aussätzigenn — der Jüngling von Naim, — das blutflüssige Weib und 
die Tochter des Jairus, — die Auferweckung des Lazarus. Wir betrachten 
sie zunächst ohne Rücksicht auf ihre Verteilung im Raum, vielmehr nach 
ihrer gegenständlichen Zusammengehörigkeit. 


5) Asterios v. Amaseia tadelt ja schon um 398 den Mißbrauch dieser geläufigen 
Kirchenbilder auf Gewändern (Hochzeit zu Kana, Gichtbrüchiger mit seinem Bett auf 
dem Rücken, Blindenheilung mit Kot, Blutflüssige, Ehebrecherin, Lazarus). Strzygowski, 
Orient oder Rom p. 116. Vgl. die Beschreibungen bei Prudentius (394—405) Dittacheon 
(Hochzeit zu Kana, Blindenheilung am Teich Siloah, Christus auf dem Meere wandelnd, 
Daemon missus in porcos, Speisung mit 5 Broden und 2 Fischen, Lazarus) bei Garrucci 
Storia dell’ arte crist. I. p. 480 und Chorikios, Wandgemälde in der Sergius-Kirche 
zu Gaza (Hochzeit zu Kana, Heilung der Schwieger Petri, der verdorrten Hand, des 
Knechts des Centurio, Auferweckung des Knaben der Witwe, Freisprechung der großen 
Sünderin, Sturm auf dem Meere, Chr, auf dem Meere wandelnd, Mondsüchtiger, Blut- 
flüssige, Lazarus) bei Boissonade, Choricii Gazaei Orationes, Declam, Fragm. Paris 1846 
p- 91—98, Eis Mapxıgyoy I; Zur Zeit Justinians. 
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Ein unverkennbarer Parallelismus verbindet die beiden Kranken- 
heilungen am Anfang. Der Blindgeborene wie der Aussätzige empfängt 
einen Auftrag, dessen Ausführung als notwendiger Bestandteil im selben 
Bilde mitgegeben werden muß. So zerfallen beide einander gegenüber 
stehende Flächen in zwei Hälften. Auf dem einen Felde sehen wir links 
Christus an der Spitze der Apostelschar dem Blinden, der auf ihn zu- 
eilt, die Augen mit der schnell bereiteten Salbe bestreichen. Die Heilung 
selbst erfolgt erst rechts, wo er sich am Brunnen Siloah die Augen aus- 
wäscht. Die Mitte des Ganzen nimmt die Figur des Bettlers ein, der 
sich dem Helfer entgegenneigt, durch senkrecht aufsteigende Architektur- 
teile hervorgehoben, die diesen Schauplatz schließen und den folgenden 
eröffnen. Es gilt den Abstand der Szene am Brunnen zu bezeichnen, 
wo die Zuschauer, wie Christus es will, das Wunder erleben, ohne dessen 
Urheber zu kennen. — Gegenüber erscheint Jesus ebenso an der Spitze 
der Apostelschar, und der Aussätzige, durch das Horn, mit dem er warnen 
sollte, gekennzeichnet, läuft alles andere vergessend herbei, um seine 
Reinigung zu flehen. Die selbe Person, des soeben noch Verwahrlosten 
und Ausgestoßenen, tritt rechts als wohlgekleideter Bürger in den Tempel- 
bezirk und bringt dem thronenden Hohenpriester das vorgeschriebene Dank- 
opfer für die geschehene Reinigung dar, wie ihm sein Wohltäter befohlen. 
Hier ist die Mitte, wo die beiden Hälften des Bildes aneinanderstoßen, 
als Stelle der Peripetie ganz unverkennbar in ihrem Werte hervorgehoben, 
indem sich die Architekturkulissen begegnen und die Gestalten sich den 
Rücken drehen, einmal der Aussätzige nach links gegen den Erbarmer, 
das andere Mal der Gereinigte nach rechts gegen den Vertreter des Ge- 
setzes, — dort in hastiger Bewegung, hier in würdevoller Ruhe. Gerade 
so aber leuchtet ein, weshalb im Bilde gegenüber die Mitte hinter dem 
Blindgeborenen leer geblieben oder neutral abschließend mit Architektur 
gefüllt ist. Das heißt, der Künstler, der die Darstellungen geschaffen 
hat, kennt die Bedeutung der räumlichen und der körperlichen Werte 
an so entscheidender Stelle vollauf, und er benutzt sie wirksam für die 
Vermittlung des besonderen Geschehens, das vor allen Dingen klar und 
verständlich erzählt werden soll. 

Der »Sturm auf dem Meere« scheint auf den ersten Blick von diesem 
Verfahren abzuweichen, nur Einheit des Schauplatzes und des optischen 
Vollzuges darzubieten. Hier ist links etwa ein Viertel der Bildbreite 
durch eine Stadtansicht am Ufer gefüllt; die übrigen drei Viertel nimmt 
die Wasserfläche mit dem Fahrzeug und dem dahinter sich ausbreitenden 
Küstensaum unter dem Himmel ein. Aber blicken wir auf das Schiff, 
so drängt sich der Mastbaum wieder als“Wahrzeichen der Mitte der ver- 
fügbaren Bühne für die Figuren darin hervor, sodaß seine Funktion nicht 
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übersehen werden kann. Er scheidet die beiden Gruppen und damit die 
beiden Momente der Erzählung, die dargestellt werden müssen. Links 
lehnt der schlafende Meister, nicht weit vom Steuermann, und am Maste 
steht der Jünger, der aus Angst in der Gefahr den Schlummer zu stören 
wagt. Rechts steht der Herr auf dem Vorderteil, an der Spitze der klein- 
gläubigen Schar und gebietet den Winden, deren gehömte Köpfe ganz 
oben aus den Wolken hervorgucken. Die Gestalt des weckenden Jüngers, 
gerade in der Mitte vor dem geschwellten Segel, verbindet also beide 
Gruppen nach dem Prinzip der plastischen Figurenkomposition. Also 
auch hier im Innern der Barke das nämliche Gesetz, das wir vorher 
gefunden, nur den besondern Bedingungen des anders gearteten Falles 
gemäß abgewandelt: ein Körper als Bindeglied im Wendepunkt von einer 
Situation in die andre, und die Stange dahinter das Signal dieser kri- 
tischen Stelle. Im Ganzen der Bildfläche dagegen bildet indes nicht 
sie, sondern das zurückgeneigte Haupt des schlafenden Meisters die Mitte, 
denn eben dieser Zustand ist die Hauptsache der Exposition: in der ge- 
fährlichen Lage des Augenblicks fehlt die lebendige Gegenwart des Mäch- 
tigen. — Wie aber steht es mit der räumlichen Disposition des Schau- 
platzes sonst? Das Segel bläht sich unter dem widrigen Winde nach 
links, während der Steuermann am Schiffshinterteil die Fahrt nach rechts 
hin mit dem Ruder zu lenken trachtet. So steht das Stadtbild zur Linken 
als Ausgangspunkt, nicht als Ziel der Reise da, und die ganze Darstellung 
muß mit dem schweifenden Blick von links nach rechts abgelesen werden, 
um die Einheit des Geschehens zu erfassen, wie auch die Folge der 
Momente drinnen im Schiffe diese Richtung fordert. Und die Ver- 
schiebung der Mittelachse von der planimetrischen Halbierungslinie der 
Bildfläche nach dem stereometrischen Zentrum des Schiffskörpers hinüber 
gibt eben das Gefühl der schwankenden Fortbewegung durch die Wogen hin. 

Diese Asymmetrie und die Störung des Gleichgewichts in der Ge- 
samtdisposition der Dinge auf der gegebenen Bildfläche hilft gerade, dem 
Beschauer den besondern Charakter des Ereignisses zu Gefühl zu bringen 
und damit das natürliche Element für den wunderbaren Vorgang zu 
schaffen. Vergleichen wir dieses in seiner Art vereinzelt dastehende Bei- 
spiel mit dem vorher besprochenen Paar, so stellt sich heraus, daß die 
Richtung des optischen Vollzuges, durch den wir das Dargestellte an 
uns selber erleben, in allen dreien die gleiche ist, nämlich von links 
nach rechts. 

Wieder ein Paar zusammengehöriger Stücke bilden die »Heilung des 
Wassersüchtigen« und die des »Besessenen«. Wieder steht in beiden Fällen 
der Kranke in seiner charakteristischen Erscheinung in der Mitte des 
Bildes: einmal mühsam aufrecht erhalten, schwerfällig und von Andern 
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gestützt, die ihn dem Herrn vorführen und diesen in die Versuchung 
bringen, seine Wunderkraft auch am Sabbath zu betätigen; — das andre 
Mal in heftiger Bewegung, zudringlich trotz der furchtbaren Verrenkung 
der Glieder, die ihm beide Arme ganz nach rückwärts streckt, ein von 
Allen gemiedenes Zerrbild menschlichen Wesens. Beidemal wieder 
Christus an der Spitze der Apostelschar links, vor festlich geschmückter 
Schirmwand; beidemal die rechte Seite des Bildes fühlbar abfallend, durch 
den Mangel an menschlichen Figuren, wie hinter dem Wassersüchtigen, 
oder durch die Verjüngung des Maßstabes, wie bei der Schilderung des weiter 
unten liegenden Schauplatzes für den Nebenvorgang mit den Teufeln, 
die in die Säue fahren. In diesem letztern Teile dagegen zeigt sich auch 
ein bedeutsamer Unterschied. Die Teufelaustreibung fordert die fast bur- 
leske Zutat, von der die Schrift erzählt; — das heißt, die Ökonomie 
dieses Bildes ist ungefähr dieselbe wie bei der Heilung des Blindgeborenen 
mit der Waschung am Brunnen draußen. Bei der Heilung des Wasser- 
süchtigen jedoch geben die Architekturkulissen nur einen beruhigenden 
Abschluß, da sie für die Geschichte selber nichts mehr beibringen. Sie 
füllen mehr oder minder neutral das letzte Viertel der Bildfläche, unge- 
fähr so, wie die Stadtansicht bei der stürmischen Seefahrt das erste 
Viertel einnahm. Vergleichen wir die Richtung des optischen und da- 
mit des poetischen Vollzuges, so ist auch sie wieder dieselbe, wie bei 
den vorher betrachteten, von links nach rechts. Also wäre der Sturm 
auf dem Meere ganz wohl für den Anfang einer Bilderreihe geeignet, 
mit dem festen Ausgangspunkt an der linken Seite, — die Heilung des 
Wassersüchtigen im Gegenteil für das Ende einer solchen, mit der Fer- 
mate auf der Rechten. 

Ganz besonders lehrreich wird darnach die Gegenprobe bei der 
Austreibung der unsaubern Geister in die Schweineherde, wo der weite 
Überblick über den Weideplatz mit der Hürde und der Hirtenwohnung 
bis zur Stadtansicht in der Ferne zu der nahen Hauptszene von gewohntem 
Maßstab der Figuren den wirkungsvollsten Gegensatz bildet. Man ver- 
suche nur einmal die Darstellung in umgekehrter Richtung, d.h. von 
rechts nach links auf Christus hin entlang zu schauen und an dem Leit- 
faden der gegenständlichen Erscheinungen aufzufassen. Dann kommt der 
Wundertäter, von dem das Geschehen ausgehen soll, geradezu in Belage- 
rungszustand durch den Teufelsspuk mit dem Besessenen an der Spitze. 


I. 


Die nämliche Richtung wie in allen übrigen Bildern herrscht auch 
in den drei »Totenerweckungen«, die als höchste Kraftproben zusammen- 
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gehören, und vom einfachsten zum schwierigsten Fall nach dem Gesetz 
der Steigerung so aufeinander folgen müssen, wie sie dastehen: Jüngling 
von Naim — Jairi Töchterlein — Lazarus. 

Auf dem ersten Bilde kommt Christus mit den Aposteln seines 
Weges von links daher. Aus dem Tor der Stadt Naim, die vor ihm zur 
Rechten liegt, bewegt sich der Leichenzug, auf den er soeben gestoßen 
ist. Auf der Bahre, die von vier6) Männern getragen wird, erhebt sich 
der Jüngling auf den Wink des Herrn, und dankbar sinkt die getröstete 
Witwe dem Barmherzigen zu Füßen, der ihr den Sohn wiederschenkt. 
Die Gestalt des Knaben, — die kurz vorher noch ausgestreckt dage- 
legen hatte, und nun aufrecht dasitzt, — befindet sich genau im Mittelpunkt 
der ganzen Bildfläche, frei emporgehoben von den Trägern, und von dem 
schlichten Hintergrund sich absetzend, sodaß sie zuerst ins Auge fallen 
muß. Sie erscheint wie das Zünglein an der Wage, an dessen Bewegung 
alles hängt. Und blicken wir von diesem Beispiel nach dem verwandten 
Zeichen, dem Mastbaum im Schiffe gegenüber, so erhellt die bewußte Ver- 
wendung des Kunstmittels zweifellos für jeden, der in die poetische Er- 
zählung des Evangeliums eingedrungen ist. 

Um so deutlicher reihen sich die beiden folgenden Darstellungen 
den zweiteiligen an, von denen wir ausgegangen sind. Mit der »Aufer- 
weckung der Tochter des Jairus« verbindet sich notwendig die Heilung 
des blutflüssigen Weibes; denn die hilfesuchende Berührung der gläubigen 
Kranken geschieht hinterrücks und unerwartet auf dem Gange des Meisters 
zum Hause des Jairus. Durch diesen Zwischenfall wird die Zeit ver- 
paßt, das sterbenskranke Mägdlein noch lebend anzutreffen. Und durch- 
aus als Intermezzo, in seiner Funktion als retardierendes Moment, ja 
als Komplikation des Falles, ist die Begegnung mit dem Weibe behandelt. 
Im Gehen nach rechts wendet sich hier Christus ausnahmsweise nach 
links herum und entläßt die Geständige mit seinem Frieden. In der Mitte 
des Bildes wird dann die Gruppe Christi mit seinen Aposteln in derselben 
Weise, aber nach rechts gerichtet, wiederholt. Die Machtgebärde vor 
dem Sterbebett, in dem sich die Tochter aufrichtet, und die staunenden 
Handbewegungen des Elternpaares dahinter bedeuten den Vollzug des 
Wunders an der eben Verblichenen. Ein übereckgestellter Turm und die 
verschiedene Richtung der andern Gebäude, wie der unterbrochene Zug 
der zinnenbekrönten Mauer, die rechts tiefer herabsinkt, tragen ihrerseits 
dazu bei, die zweiteilige Szene nach Ort und Zeit zu gliedern und den 
Zusammenschluß der Figurenkomposition in der Mitte zu betonen. Ob- 
gleich unversehens eine Kraft von ihm gewichen ist, vermag der Göttliche 


6) Also nicht nur von zweien, wie der lateinische Kirchenvater Augustin Sermo 
EXXT. fordert, Vgl. Kraus, a. a. 0.8.9. 
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dennoch die Tote zum Leben zurückzubringen, — das lernen wir an 
diesem Wendepunkt zwischen den beiden Schauplätzen sozusagen körper- 
haft ermessen. 

Dagegen klafft eine Lücke zwischen den beiden Hälften der »Auf- 
erweckung des Lazarus«. Wenn das Wunder an Jairi Töchterlein gerade 
durch die heimliche Ablenkung des magnetischen Fluidums schwieriger 
und verwickelter wird, ja, durch die Dazwischenkunft dieser Berührung 
unterwegs erst, aus einer einfachen Krankenheilung zu einer Totener- 
weckung sich steigert, so gilt es in der Geschichte des Lazarus, die 
Spannung vor einem nach menschlichem Ermessen unmöglichen Wagnis 
herauszukehren und aufrecht zu erhalten, damit dem Betrachter solche un- 
erhörte Durchbrechung der Naturgesetze als die stärkste durchschlagende 
Bewährung der Göttlichkeit dieses Jesus von Nazareth zum Bewußtsein 
komme. Das ist die Leistung des Intervalls zwischen den beiden Bild- 
hälften, der den Zusammenhang der Figurenreihe durchschneidet. Eine 
Komposition, die lediglich nach den Gesetzen plastischer Grup- 
pierung der Figuren verführe, hätte auch eine entscheidend wichtige 
Gestalt in die Mitte gerückt, wie etwa die stehende Schwesterdes Lazarus. 
Sie tritt auch hier zwischen Jesus und der Mumie über dem Grabesrand als 
Mittelsperson auf, an deren doppelseitiger Gebärde sich das Geschehen 
des Wunders hauptsächlich versinnlicht.7) Aber sie ist hier zweifellos zur 
linken Hälfte des Bildes gezogen, deren dreiteilige Anordnung: Apostel- 
schar — Christus — Schwesternpaar, durch die dreiteilige Architektur- 
umrahmung bestätigt und festgelegt wird. Wäre nicht durch die Rück- 
wärtsdrehung der beiden Schwestern der Zusammenhang zwischen der 
erhobenen Rechten des Herrn und der über die Grabesöffnung bereits 
emporgeschwebten Leiche hergestellt, und damit die poetische Einheit 
der beiden Bildhälften auch für den schweifenden Blick verfolgbar er- 
zwungen, so würde auch hier die Wiederholung der Hauptperson vor 
dem Grabe gefordert sein, wie in der vorigen Darstellung und im Schiffe 
beim Sturm auf dem Meere, um so notwendiger, als die biblische Er- 
zählung selbst zwei Schauplätze für die zeitlich auseinanderliegenden Mo- 
mente des Geschehens angiebt und den Gang vom Hause der Schwestern 
zur Grabstätte des Lazarus markiert, Damit ist ein Wink für die Ent- 
stehungsgeschichte dieser Bildeinheit aus einem ursprünglich näherliegen- 
den Doppelbilde ,an die Hand gegeben, der für die Stufe bewußter 
Kunstübung, die hier vorliegt, nicht unverwertet bleiben sollte. Daß 
hier aber vollends die körperhafte Dominante sozusagen freiwillig aus- 


7) Gerade in diesem Umwenden will Springer (S. 142) eine Neuerung des 
Reichenauer Meisters im Io. Jahrhundert erkennen. Das geht jedoch bei so integrierender 


Bedeutung im Ganzen nicht an. 
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geschaltet, und ihre Stelle in der Hauptachse leer gelassen ist, offenbart 
erst recht überzeugend das Stadium des Kunstwollens, in dem wir uns 
hier befinden. Es ist der Übergang von der rein plastischen 
Figurenkomposition zu der viel geistigeren Rechnung mit 
Raumfaktoren vollzogen, und zwar zur Verwertung des Inter- 
valls in Einer Reihe mit den isolierten Körpern. So nimmt die 
Auferweckung des Lazarus eine besondere aber nicht mehr überraschende 
Einzelstellung unter den übrigen Darstellungen ein, wie in anderm Sinne 
die Meerfahrt, und überall sind es die gleichen Prinzipien, die wir, in 
sachgemäßer Modifikation nach dem jeweils gegebenen Thema, in dem 
ganzen Zyklus walten sehen. 

An das eine dieser Beispiele, die Teufelaustreibung bei Gerasa 
schließt sich die Auferweckung des Lazarus durch ein gemeinsames 
Merkmal an, nämlich in dem Zurückweichen der Statisten auf der rechten 
Seite des Grabtabernakels. Sie treten ganz ähnlich wie die Gebäude 
hinter dem Wassersüchtigen auf den zweiten Plan, so daß der Vorder- 
grund frei bleibt. Damit entstehen bei allen drei soeben genannten Bildern 
wenigstens Anläufe zu einer Tiefenwirkung in der Diagonale, die 
über die sonst durchgehende Beschränkung auf eine vordere Reliefschicht 
hinausdrängt. Nehmen wir noch die Meerfahrt hinzu, wo das Schiff gegen 
die widrigen Winde kreuzen soll, also auch stärker in schräger Richtung 
gesehen werden mochte, als es hier geglückt ist, so enthält schon die 
Hälfte des Zyklus das bedeutsame Symptom einer den Tiefenvollzug her- 
ausfordernden Bildanschauung wenigstens im Keime. Desto entschiedener 
jedoch läßt sich überall, auch in diesen Ausnahmen noch, die Regel er- 
kennen, die der erlernten Kompositionsweise zugrunde liegt. Es ist die 
Aufreihung der Körper auf einem schmalen Vordergrund, hinter 
den sich die Architektur-Szene fast immer abschließend unmittelbar entlang- 
schiebt, wie eine Reihe von bemalten Versatzstücken. Alle Hauptpersonen 
treten einzeln auf, Christus gar so groß, daß die nachfolgenden Apostel zu 
dritt aneinandergedrängt, indem schon der zweite, der dritte vollends ver- 
deckt wird, als eine Masse nur sein Äquivalent bilden, ja immer noch als 
Folie zu ihm erscheinen. Unzweifelhaft aber sind die Figuren, drei Viertel 
der Bildhöhe einnehmend, und die gleichwertigen Dinge, die mit ihnen 
in Reih und Glied auftreten, die konstituierenden Faktoren der Kompo- 
sition. Und eine solche Reliefanschauung, die nur mit einem vorderen 
Bühnenstreifen rechnet, dahinter liegende Pläne fast völlig ausschließt, 
war auch das natürliche Erfordernis für diese Bildflächen an der Ober- 
mauer des Mittelschiffs über den Arkaden. Die durchwaltende Regel 
der Aufreihung aller Körper in der Vorderschicht, die dem drunten ent- 
langschreitenden Beschauer bequem übersehbar bleibt und keine Auf- 
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forderung enthält, auf einem festen Standpunkt stehen zu bleiben, um 
von diesem weiteren Abstand aus, die ganze Bildbreite umspannend, die 
Tiefenrichtung zu vollziehen, wie bei perspektivischer Konstruktion auf 
ein Zentrum geschehen müßte, — dieses Abschneiden des Hintergrundes 
und die wenigen Ausnahmen mit diagonaler Verschiebung am einen Ende 
der Bildfläche, das alles sind unbezweifelbare Kennzeichen, daß die Kom- 
positionen dieses Zyklus für die Wandmalerei geschaffen sind und 
nicht etwa für die Buchmalerei erfunden waren. Nur die durch- 
laufende Soffitte in den Reichenauer Gemälden und ein gewisser 
Gegensatz gegen den perspektivisch durchgeführten Mäanderfries darunter 
und darüber könnte den Vergleich mit Teppichbehang ebenso wie die 
Erinnerung an die Bühne herausfordern. Beide Gesichtspunkte wären für 
die Entstehungsgeschichte des Zyklus gleichermaßen verwertbar und 
schließen einander nicht aus. Aber die Wahl der Untensicht für die 
Figurenkomposition, die Überschau von oben für die Architekturkulissen 
scheinen einander widersprechend, die eine mehr für den Platz an der 
Obermauer, die andre mehr für einen niedrigen Standort der Bilder zu 
sprechen. Doch davon soll noch nicht die Rede sein. 

Für die Erfindung zu dem vorhandenen Zweck, den Obergaden des 
Mittelschiffs einer Basilika zu schmücken, fällt jedoch ein andres Merk- 
mal der hier befolgten Kompositionsgesetze sehr entscheidend ins Ge- 
wicht, das noch einmal zusammenfassend erwogen werden muß, weil es 
unabweislich auf die ursprüngliche Bestimmung der Bilder zurückleitet 
und uns den Schlüssel für das Verständnis aller übrigen Einzelbeobach- 
tungen in die Hand gibt. 


IE 


Augenfällig und absichtsvoll trat in der Auferweckung des Lazarus 
die Halbierung der Bildfläche hervor. Sie muß besonders dringend die 
Frage wiederholen, die sich bei manchem Leser gewiß schon angesichts 
der Zweiteilung der ersten Geschichten eingestellt hat, nämlich wie der 
Maler dazu kommen mochte, das Breitformat der gegebenen Flächen über- 
all durch solche Mittellinie zu zerlegen? Fs fragt sich also, inwieweit 
eine solche Zweiteilung bei derartigen Kirchenmalereien durch die um- 
gebenden Bestandteile des Innenraums, an dessen Wänden sie sich hin- 
ziehen sollten, gefordert oder wenigstens nahe gelegt war. Sie würde sich 
sofort natürlich erklären, wenn unter dem Mittelpunkt jeder Bildfläche 
der Scheitelpunkt eines Bogens vorhanden war, wenn die einrahmenden 
Ornamentstreifen links und rechts gerade senkrecht über den Kapitellen 
und den Säulen dieser Arkade zu stehen kamen, und wenn vollends über 
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dieser Bildfläche im Lichtgaden des Mittelschiffes je ein Fenster sich 
öffnete, so daß wiederum die Mittelachse dieses raumöffnenden Teiles 
oben derjenigen der Bildwand und der Raumöffnung darunter entsprach. 
Damit wäre wenigstens das Ideal genau symmetrischer Aufteilung im 
ganzen Langhause erfüllt, wie wir es in dem schematischen Grundriß 
für ein Kloster wie S. Gallen auch in der Kirche vorgezeichnet erwarten, 
und wie es für den Benediktinerorden bei allen Neugründungen in ge- 
wisser Zeit angenommen werden darf, als bindende Regel, die von ton- 
angebender Stelle, vielleicht auf Grund gelehrter Studien aufgestellt war, 
wenn die lokalen Bedingungen im einzelnen auch zu manchen Zuge- 
ständnissen nötigen mochten. 

Auf Grund unsrer Analyse aller acht erhaltenen Kompositionen 
darf behauptet werden, daß sie solche genau bemessene Stellung zu dem 
unteren, wie dem oberen Stockwerk des Mittelschiffs einer Basilika ihrem 
ganzen Wesen nach zwingend postulieren. In dem Kirchenraum von 
S. Georg zu Oberzell, wo sie uns erhalten sind, trifft dieser regelrechte 
Zusammenhang mit den Baugliedern und den raumöffnenden Intervallen . 
freilich nicht in dem Maße befriedigend zu, daß man die Überzeugung 
gewönne, das Gesetz sei hier einigermaßen bewußt befolgt worden.®) Aber 
diese Tatsache beweist auch keineswegs das Gegenteil unsrer Behaup- 
tung. Denn der Bau von Oberzell ist in den Bestandteilen, die aus der 
Zeit Witigowos erhalten sind, an sich schon nachlässig und ungeschickt 
ausgeführt, so daß er nur für das mangelhafte Verständnis der Reiche- 
nauer Mönche auch im Basilikenbau Zeugnis ablegt und das mühevolle 
Bestreben der Nachahmung fremder Vorbilder nur unvollkommen ge- 
glückt zeigt. Da dürfen wir bei der Ausmalung des Innern keine größere 
Sicherheit und Feinfühligkeit voraussetzen. Selbst die Überladung des 
Wandstreifens über den Arkaden mit dem perspektivisch durchbrochenen 
Mäanderfries, wie er in antiken Fußbodenmosaiken schon eine Geschmacks- 
verirrung ziemlich krasser Art bedeutet, verrät hier in seiner aufdring- 
lichen Breite den Grad der Barbarei, der diesseits der Alpen auch während 
der eifrigen Lernbegier unter den Karolingern zu Hause war. Aus dem 
Mißverhältnis der Bilder zu den Fenstern oben und den Arkaden unten, 
aus dem Gegensinn der Apostelreihe droben gegen die Reihenfolge der 
Bilder einer Seite, wäre vollends nur der Schluß zu ziehen, daß die hier 


3) Nur Springer legt sich die Frage vor, wie weit bei der Anordnung der Bilder 
auf die räumliche Gliederung der Kirche Rücksicht genommen sei oder nicht, Er hebt 
hervor, daß sogar die einzelnen Gemälde verschiedene Breitenmaße haben SE r3220). 
Er verrechnet sich aber, wenn er meint, daß eigentlich durch 3 Säulen und einen 
Pfeiler fünf Wandfelder auf jeder Seite architektonisch vorgezeichnet seien. Seine Ant- 
wort bleibt ausweichend. Bei Kraus fehlen die genauen Maßangaben, die wir in solcher 
Publikation erwarten. 
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gemalten Kompositionen nicht für diese Stellen in der Kirche der Reichenau 
geschaffen worden, sondern daß die ursprüngliche Erfindung anderswo zu 
suchen sei. Die ausgewählten Stücke, die uns in S. Georg zu Öberzell 
erhalten blieben, gehören vielmehr einem ererbten Zyklus der Wundertaten 
Christi an, dessen Entstehungszeit beträchtlich über diese, vielleicht für 
andre Augen nicht gerade mustergültige, Wiederholung durch die Reichenauer 
Schule zurückliegen mag. 

Dieser ursprüngliche Zyklus, dessen Eigenart in mancher Hinsicht 
unverfälscht durch die vorliegende Redaktion hindurchblickt, wäre dann 
erst die entscheidende Instanz, an die wir uns zu halten hätten. Und 
die Kompositionsgesetze, die wir beobachtet, gewähren die feste Grund- 
lage für die kritische Rekonstruktion des Zusammenhangs der Bilder mit 
der umgebenden Architektur, aber auch umgekehrt der ursprünglichen 
Verhältnisse des Kirchenraumes aus den vorhandenen Wandgemälden. 
Traf die Mittelachse der Bildflächen auf den Scheitelpunkt der Arkaden, 
der einrahmende Ornamentstreifen links und rechts auf die Mitte des 
Zwickels (mit dem Medaillon darin) und das Kapitell mit dem Säulen- 
stamm darunter, so haben wir die ursprüngliche Bogenweite und den zu- 
gehörigen Abstand von Säule zu Säule. Die Bildbreite führt so auf eine 
Arkadenweite, die einen wesentlichen Unterschied von der enggestellten 
Säulenreihe der altchristlichen Basiliken früherer Zeit aufweist. Das 
schnellere Tempo in der Reihenfolge der Glieder, das jenen Bauten eigen 
ist, würde sich mit dem ruhigeren Fortschritt im Anschauen solcher Bilder 
voll sinnreicher Beziehungen, wie diese Wundertaten Christi sie enthalten, 
nicht mehr vertragen. Der Reichtum an Vorstellungsinhalt und die Be- 
deutsamkeit der Gebärdensprache fordern ein längeres Verweilen, wenn 
auch immer keinen Stillstand. Damit ist abermals ein Mittel für die 
Zeitbestimmung erbracht, und damit steht noch ein weiteres Moment in 
naher Beziehung, das soeben wieder gestreift ward. 

Das unabweisbare Ergebnis unserer Analyse, daß wir in Oberzell 
auf der Reichenau nur Wiederholungen aus einem anderswoher über- 
lieferten Bilderkreis vor uns haben, wird auch durch eine Tatsache ge- 
stützt, die bei der obigen Prüfung schon zu Tage treten mußte: ich 
meine die gleiche Richtung aller Bilder von links nach rechts. Eben 
diese Richtung des Vollzuges, in der die einzelnen Geschichten abgelesen 
sein wollen, stimmt nicht mit der Verteilung der Gemälde zu je vieren 
an die beiden Obermauern des Mittelschiffs. Nehmen wir den Eingang 
von Osten oder von Westen und damit den Anfang der Erzählung vom 
ursprünglichen Altarhause oder von der später angebauten Apsis (an der 
jetzigen Eintrittsseite) her, — immer geht die eine Hälfte der Dar- 
stellungen dem entlang wandelnden Betrachter sozusagen gegen den 
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Strich. Wären die Kompositionen für ‘die Kirche zu Oberzell erfunden, 
so hätte der Künstler, der so stark mit der Richtung in die Länge und 
mit der sonstigen Gliederung des Raumes rechnete, gewiß für Korre- 
sponsion der gegenüberstehenden, oder doch für den Wechsel der Rich- 
tung zwischen den Reihen der Nord- und der Südwand Sorge getragen. 
Nehmen wir an, daß ein Rundgang von einem Ausgangspunkte ringsum 
bis zu diesem zurück beabsichtigt war, so kommen wir in Widerspruch 
zur chronologischen Folge der Ereignisse, wie die Evangelien sie er- 
zählen. Betrachten wir den ganzen Zyklus, wie er vorliegt, unabhängig 
von seiner Anbringung in Oberzell, so können die acht erhaltenen Stücke 
entweder durch Vertauschung der beiden Wände einigermaßen zu ihrem 
ursprünglichen Sinn für den optischen Vollzug zurückgebracht werden, 
oder wir kämen besser noch zu der freimütigen Erklärung, sie könnten einer 
und derselben fortlaufenden Reihe angehört haben, die eine einzige Lang- 
wand der gedachten regelmäßigen Basilika füllte, vorbehaltlich einer Er- 
gänzung durch andre Wundertaten, die hier in Oberzell nicht vorkommen. 
Daß eine solche Anordnung für die Wundertaten Christi nicht außer dem 
Bereich der gegebenen Tatsachen läge, beweist schon die Nachricht von 
der Ausmalung der Kirche zu Petershausen, die Bischof Gebhard II 
von Konstanz (979— 995) fertigen ließ. Hier bot die linke Wand Szenen 
des alten, die rechte solche des neuen Testaments dar. Aber mit diesem 
Hinweis kämen wir zu der typologischen Gegenüberstellung zurück, die 
in Ingelheim nach den Versen des Ermoldus Nigellus sicher vorhanden 
war, in Mainz nach den Versen Ekkehards IV. noch die gewohnte Vor- 
aussetzung bildete, d. h. auf die Gepflogenheit der Karolingisch-Otto- 
nischen Kunst. Besser ist daher ein andres Beispiel, die Sangallenser 
Verse vom Evangelium für Bilderkreise, die auf der rechten Wand des 
Gemeindehauses die Wunder Christi nennen, auf der linken gegenüber 
die Passion.9) Ein solches Original würde die gleiche Richtung der 
einen Hälfte vollends erklären. Der Mangel an Vollzähligkeit der in 
Oberzell erhaltenen acht Wunder Christi entzieht uns den festen Anhalt 
für die Rekonstruktion der vollständigen Bilderfolge, die aus neun oder 
zehn, wenn nicht gar aus zwölf solchen Stücken bestehen mochte.!°) Für 
eine Zahl, in der Drei aufgeht, scheint die Behandlung der drei Toten- 


9) Sie gehen von der rechten Hälfte des Chores aus und führen auf die linke 
zurück. Offenbar sind Verse verloren. Vgl. Springer a. a. O. D130% 

0) So hat z. B, der fünfschiffige Dom von $. Maria in Capua Vetere zwischen 
den Seitenschiffen noch heute je 14 antike Säulen, im verbauten Mittelschiff noch je mn 
(ursprünglich gewiß ebenso viel, bis an die ehemalige Apsis, die durch Chorvorlage 
auf Kosten der Gesamtlänge erweitert worden) verschiedenen Materials, teils gerade teils 


spiralisch kannelliert, in einem Abstand von etwa vier Schritt, von Säulenmitte zu Säulen- 
mitte gerechnet. 
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erweckungen als Klimax zu sprechen. Auf eine Verteilung an zwei Wän- 
den weist dagegen die Korresponsion der Meerfahrt als Anfangs- und 
der Heilung des Wassersüchtigen als Schlußstück zurück, da dies letztere 
wenigstens nicht das letzte Glied des ganzen Cyklus sein kann. 

Eins aber bleibt auf alle Fälle für diesen Zusammenhang der ur- 
sprünglichen Schöpfung mit den Raumverhältnissen einer Basilika ge- 
sichert: das ist der Unterschied im Tempo des entlang wandelnden Be- 
trachters z. B. gegen S. Martino in coelo aureo zu Ravenna, die Kirche 
Theodorichs, die wir schon einmal erwähnt haben, wenigstens in dem heu- 
tigen Zustand nach der Restauration durch die Orthodoxen. Hier er- 
scheint an den Obermauern über den Arkaden links und rechts ein fort- 
laufender Zug von Einzelgestalten, nah aneinander gereihte Glieder einer 
langen Prozession, die vom Eingang gegen den Altar wallt und vor dem 
Thron der Himmlischen anlangt. Da ist noch die unaufhaltsame Be- 
wegung der alten Säulenreihen das Maßgebende, und das Auge gleitet 
über alle Figuren gleichmäßig hin, ohne früher auszuruhen als am Ende. 
Die Wundertaten Christi wollen erlebt sein; sie ziehen — wenigstens in 
der durchdachten Fassung, die hier auf der Reichenau überliefert ist — 
das Subjekt des Lebendigen drunten viel intensiver in den Vorgang des 
Bildes hinein, und jedes dieser Stücke hat seinen Anfang, seine Mitte 
und sein Ende. Der Held bleibt derselbe, wie der Betrachter auch; aber 
der Schauplatz wechselt, zuweilen gar im selben Gemälde diesseits und 
jenseits der Bogenhöhe. Der Schwung der Arkade selbst von Säule zu 
Säule begleitet den Umschwung des Geschehens, und ihr Höhepunkt 
entspricht dem Wendepunkt der Handlung droben auf der Bühne. 

Und endlich die Apostelreihe zwischen den Fenstern, die nochmals 
die Mittelachse der Bildflächen hervorheben. Es sind in S. Georg zu 
Oberzell Einzelgestalten, aber nicht wie in S. Martino zu Ravenna sta- 
tuarisch dastehend, durch Nischeneinrahmung isoliert, sondern schreitend 
dargestellt, wie an dem Kuppelgewölbe der Taufkirche zu Ravenna. 
Auch das ist wichtig und gibt wieder einen Aufschluß über die historische 
Entwicklung der Kirchenmalerei im Anschluß an die Rhythmik des 
Innenraumes selber. Doch verfolgen wir diese Fingerzeige diesmal noch 
nicht weiter. 


Aus der Analyse der Kompositionen allein, die wir unabhängig 
von Zeit und Ort, wann und wo sie in der erhaltenen Redaktion gemalt 
wurden, und ohne jedes Vorurteil nationaler Art, nur nach den Grund- 
tatsachen des darin betätigten Kunstvermögens betrachtet haben, ergibt 
sich jedenfalls, daß wir ihren Ursprung gar nicht notwendig innerhalb der 
Reichenauer Schule oder ausschließlich in der karolingischen Tradition 
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suchen müssen. Vielmehr dürfen wir, aller Wahrscheinlichkeit nach, Be- 
standteile eines Bilderkreises darin erkennen, der im engsten Zusammen- 
hang mit den großartigeren Bedingungen des christlichen Kirchenbaues, 
und zwar mit der Innengliederung weiträumiger Basiliken entwickelt war. 
Es sind die Gesetze eines ausgebildeten Monumentalstils, die für diesen 
erzählenden Zyklus in einem Langhaus maßgebend gewesen. Und die 
Entscheidung jeder Einzelfrage, ob z. B. die Trias der Totenerweckungen 
auf eine zusammenfassende Oberteilung der fortlaufenden Reihe in ana- 
loge Triaden gedeutet werden darf, wäre wichtig auch für die Ge- 
schichte des Kirchenbaues.!!) Schon daß jedes Bild vollinhaltlich wie eine 
Strophe dasteht, ist eine Tatsache von bleibender Bedeutung, die bis zu 
Raffaels Teppichkartons weiterwirkt. 

Damit ist auch für die Beurteilung des Wertes dieses Reichenauer 
Denkmals ein ganz neuer Maßstab gewonnen, und der Blick auf die Her- 
kunft dieser Leistungen aus der spätantiken Kunstüberlieferung, wie auf 
die höchste Anspannung schöpferischer Tätigkeit im Dienst der christ- 
lichen Kirche zugleich frei gemacht. Wo und wann diese Verbindung 
beider Potenzen zu suchen sei, ist eine andre Frage, die mit Herbei- 
ziehung aller übrigen, früher schon angewandten Gesichtspunkte behandelt 
werden müßte. Für ihre Lösung muß weiter ausgegriffen werden, auch 
in die Unterschiede der sogenannten lateinischen und byzantinischen 
Tradition hinein. Sie soll an andrer Stelle versucht werden, soweit es 
bei dem gegenwärtigen Stand unserer Forschung überhaupt schon ge- 
schehen mag. Hier kam es nur darauf an zu zeigen, welches Ergebnis 
die Betrachtung der Kompositionsgesetze allein für die wissenschaftliche 
Forschung im weitern Umfange zu erbringen im Stande war. 

Fassen wir jedoch das Ergebnis dieser Beobachtungen über die zu- 
grundeliegenden Originalkompositionen zusammen, so kommen wir schon 
jetzt zu einer von der bisherigen Ansicht sehr abweichenden Überzeugung. 
Fr. X. Kraus sieht in den Reichenauer Wandgemälden »das allerent- 
schiedenste Fortleben römischer Tradition, ohne irgendwelche Anklänge 
byzantinischer Eigentümlichkeiten«!2) und sucht das Urbild auf italienischem 
Boden.!3) Springer verfolgt mehr die Möglichkeit ihrer Abwandlung 
unter dem Einfluß des nordischen Geistes, trifft aber schon eher das 


2) Dächten wir eine andre Trias, der Krankenheilungen etwa, in der die Heilung: 
des Wassersüchtigen das letzte Stück bildete, gegenüber, so wären die beiden Seiten 
eines Grundquadrates im Kirchenplan gewonnen; dächten wir sie auf derselben Seite 
daneben, kämen wir auf eine Pfeilertrennung zwischen den Säulen, wie in dem Umbau 
Hadrians I von S. Maria in Cosmedin zu Rom (772—795) nach griechischem Vorbild, 
und dies wäre der Bildbreite wegen gewiß das Richtigere. 

12) Geschichte der christlichen Kunst II, s. p. 56. 

3) Zu der großen Publikation $. 7—13. 
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Richtige in einigen Bemerkungen, die nicht ganz der Ausschließlichkeit 
huldigen, mit der Kraus seinen Standpunkt auf seiten der lateinischen 
Kirche vertritt. Auch Springer erklärt freilich: »Sie gehen mit einem 
Worte noch unmittelbar auf die altchristlich-römische Tradition zurück; 
wir müssen hinzusetzen: sie schließen dieselbe.«!4) Aber er anerkennt, 
die Architektur sei »identisch mit den Bauten, welchen wir in Miniaturen 
des 5. bis 7. Jahrhunderts begegnen«. »Außer in den Äußerlichkeiten 
(Typen, Gewandung, Tracht) stimmen die Wandgemälde auch im Wesen 
der Komposition mit den altchristlichen Vorbildern überein. Was wir 
an diesen bewundern und worin wir noch einen Nachklang der Antike 
entdecken, das ist die klare und knappe Einfachheit der Komposition. 
Stets wird unmittelbar auf den Kern der Handlung losgegangen und 
dieser frei von allem Beiwerke dem Beschauer vor die Augen gebrachte. 
»Sie erscheinen sogar in der Grundstimmung mit den altchristlichen 
Schöpfungen verwandt.« 

Geht man dieser Charakteristik des Eindrucks nach, so muß bald ein- 
leuchten, daß sich in ihr zwei Extreme berühren, die auf die Dauer immer ° 
unvereinbarer erscheinen: frühchristliche Stimmung und — nein! oder 
hastige Beweglichkeit des ıo. Jahrhunderts. Beides in einer und derselben 
Darstellung ergäbe wohl ein seltsames Konglomerat, das nie den einheit- 
lichen Zusammenhang des Schaffens aufwiese, der in den Kompositionen 
auch trotz der nachlässigen Formensprache sich ausprägt und auch bei 
trauriger Verblichenheit noch durchsetzt. Nur die Unterlage einer dra- 
matischen Darstellung vermochte der unruhigen Lebhaftigkeit des nordi- 
schen Wesens eine Anknüpfung des eigenen Empfindens zu gewähren. 
Und dramatisch wird man die altchristliche Kunst, der Katakomben- 
malerei und der Sarkophagskulptur wenigstens, gewiß nicht nennen dür- 
fen. Ihr lyrisches Gefühl, ihre idyllische Einfalt, ihre nur andeutende 
Abbreviatur der Ereignisse, wo ein Teil das Ganze vertritt, ihr flüchtiges 
Bildwesen, das wie eine poetische Metapher, ein Gleichnis in der Rede 
auftaucht und wieder zurücktritt, — das mögen wir die Grundstimmung 
der frühchristlichen Schöpfung nennen. Dies Stadium ist aber in den 
Originalkompositionen des vorliegenden Zyklus überschritten. Hier sind 
die Wundertaten Christi nicht angedeutet oder symbolisch bezeichnet, 
sondern mit den Mitteln einer ganz anders denkenden Zeit erzählt, 
in der Absicht, den Beschauer von der Wahrheit des Vorganges 
zu überzeugen, ja, nicht. Zepisch? nur nerzählt, © wie sie; "geschehen 
sein könnten, sondern dramatisch zugespitzt und von allem Beiwerk be- 
freit. Aber der Grundton ist nicht etwa ein historisch-realistischer zu 
nennen, wie er dem Geschmack des kaiserlichen Rom mit seinen Triumph- 


U) a.2a. OprTIAL, 
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säulen entwachsen, wie er den Darstellungen der Zeitgeschichte auch in 
den Tagen Justinians entsprechen mochte. Kein zeitgenössisches Kostüm 
drängt sich auf, kein Aufputz der göttlichen Person mit irdischem Pomp. 
Die Auffassung gehört durchaus der idealen Sinnesart echt christlichen 
Strebens an, wenn auch einer Kunst, die vom Erbe der klassischen 
Dichtung durchdrungen ist und das griechische Theater im 
Geiste der besten Tragödie zur Voraussetzung hat. Wenn wir 
den Ernst und die Tiefe der psychologischen Auffassung erwägen, ver- 
stehen wir auch erst den großen Zug der Gebärdensprache und den 
letzten Rest der schlichten Gewandung, wie die ganze Ökonomie des 
Schauplatzes und seiner hergebrachten Kulissenstücke, die das Not- 
wendige zum Verständnis beitragen, sich aber nirgend mehr hervordrängen, 
als solcher Begleitung geziemt. Die Hauptsache wird, wie Springer an- 
erkennt, noch immer rein und voll gegeben. Das konnte die christliche 
Kunst nur, solange sie die höchsten Aufgaben mit dem Aufgebot der 
ganzen ethischen Kraft in Angriff nahm. 

Die Blütezeit, in der die Originalkompositionen zur evangelischen 
Erzählung, vor allem der Wundertaten Christi, geschaffen sein müssen, 
der wichtigste und entscheidende Grundstock für die lehrende Kirche, 
muß vor der realistischeren und stärker an die Nerven greifenden Periode 
liegen, die von der Passion Christi zu den Martyrien der Glaubenszeugen 
überging. Und davon sind ja die Schriften eines Asterios von Amaseia 
(F um 410) und seiner Zeitgenossen schon erfüllt.15) 

Folgen wir dagegen Kraus auf italienischen Boden, so ergibt sich 
aus dem umfänglichen Vergleichsmaterial, das er an der Hand von 
Garrucei aus der ganzen Hinterlassenschaft der altchristlich-römischen 
Kunst heranzieht, doch für die Kernfrage nach dem Ursprung der Ori- 
ginale des Reichenauer Zyklus so gut wie gar nichts im Sinne seiner 
Behauptung. Nicht die Wiederkehr der selben Geschichten, nicht die 
Übereinstimmung mit den Typen, der Tracht, der Gebärdensprache und 
den sonstigen Äußerlichkeiten ist das Entscheidende, worauf es ankommt, 
sondern der Charakter der dramatischen Darstellung und die Kompositions- 
gesetze, nach denen sie sich aufbaut. Wir brauchen nur zu rekapitulieren: 

Keine dieser Szenen ist, wie wir geschen haben, für den ruhigen 
und unverrückbaren Standpunkt des Beschauers berechnet. Dafür zeugt 
auch das Verhältnis der Bilder zur malerischen Perspektive, die nirgends 
bis zur Konstruktion aus einem Zentralpunkt vorschreitet, auch wo 
sonstige Maßnahmen die Bestimmung für einen Ruhepunkt in der zyklischen 
Reihe, für einen Abschluß relativer Art im fortlaufenden Gang erkennen 


'5) Vgl. Strzygowski, Orient oder Rom p. ı18ff. Dagegen in Rom: S.M. Maggiore, 
Triumphbogen, 
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lassen, oder wo gar die letzte Steigerung erreicht ist, etwa der Schluß 
der Wundertaten, mit der Erweckung des Toten aus seinem Grabe. Diese 
Entwicklungsphase fällt um so mehr ins Gewicht, als wir Anwandlungen, 
diagonal in die Tiefe zu leiten, kaum verkennen dürfen und andrerseits 
in den Mäanderfriesen der Dekoration perspektivische Bravourstücke ge- 
wahren, deren Rechenexempel schon überraschende Vorkenntnisse für das 
letzte Problem der Raumdarstellung verraten. Der ganze Bilderzyklus 
rechnet noch mit dem entlangwandelnden Betrachter in kontinuierlichem 
Fortgang von einem zum andern. Das bestätigen auch die schreitenden 
Apostelgestalten droben im Lichtgaden mit ihren wehenden Gewändern 
zwischen den Fenstern, die ähnlich, aber in kreisrunder Wölbung das 
Baptisterium der Orthodoxen, S. Giovanni in Fonte von Ravenna zeigt, 
der Bau des Bischofs Ursus, der unter Neon (425—430) seinen musivi- 
schen Schmuck erhielt. Hier haben wir die Bewegung im Langhaus 
oben, wie in S. Martino, der Hofkirche T'heodorichs, unten über den 
Arkaden. 

Mit diesem Prinzip der fortschreitenden Bewegung durch den Kirchen- 
raum ist aber der Anschluß an die weitere Entwicklung des byzantini- 
schen Kirchenbaues zur Zeit Justinians ausgeschlossen. Die zentra- 
lisierende Anlage unter einem Kuppelraum, auch wo die Längsrichtung 
noch vorwaltet, wie in Sta. Sophia zu Konstantinopel, verträgt sich nicht 
mit solcher Bilderreihe. Sie beschränkt die Wandflächen gleichmäßigen 
Zuschnitts und verweist die Bildkunst in Kuppeln, Halbkuppeln, Bogen- 
felder und Zwickel, so daß auch sie dem Gesetz der Zentralisation an- 
heimfallen. Die Einführung der Emporen im Langhaus bereitet ohnehin 
schon dem’ Bilderstreifen über den Säulenreihen ein Ende, bevor noch 
dieser strenge Zusammenschluß des oströmischen Kirchenbaues sich durch- 
zubilden und zu verbreiten vermochte. 

Um so mehr scheint Kraus Recht zu behalten, wenn er alles 
»Byzantinische« schlechtweg leugnet und auf Italien als Ursprung des 
Zyklus hinweist. Aber er meint mit diesem Ausdruck auch das Ost- 
römische oder Frühbyzantinische, das als gemeinsames Erbteil der ganzen, 
noch ungeteilten Kirche gelten muß, jemehr man anstandslos Ravenna, 
dies Enklave syrischer und byzantinischer Kunst auf italienischem Boden, 
in die altchristlich-römische Verlassenschaft einzubeziehen pflegt. Würde 
diese Verbindung mit Ost-Rom in Oberitalien und eine andere in Unter- 
italien ausgeschaltet, so wäre der Zusammenhang mit der »lateinischen 
Tradition« wohl erst recht nicht zu erweisen. Wenn auf der Reichenau 
die Einordnung der Gemälde in den Umkreis karolingisch-ottonischer Be- 
strebungen möglich schien, obschon auch hier das Fernhalten typo- 
logischer Gegenüberstellung sich solchem Bemühen entgegenstellt, so 
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denkt Kraus selbst nur an Italien als Quelle der Originalkompositionen und 
wohl mit Bestimmtheit an die Kunst der Benediktiner mit ihrer Pflege- 
statt im Mutterkloster von Montecassino. Doch könnte auch hier nur an 
ein Vorbild aus weit früherer Zeit appelliert werden, das in die erste 
Glanzzeit zurückreicht und auch dort schon auf einer frischeren Schöpfung 
oströmischer Kunst beruhte. Vergessen wir nicht, in welchem Zustand 
sich gerade in der zweiten Hälfte des ro. Jahrhunderts die Kunstpflege 
zu Montecassino befand. Wo sind damals auch nur entfernt vergleich- 
bare Leistungen im Gebiet dieser Klosterwirksamkeit zu finden? Und 
der Blick auf die erhaltenen, unzweifelhaft der Schule von Montecassino 
gehörigen Wandmalereien, wie die zu S. Angelo in Formis bei S. Maria 
di Capua Vetere, die erst der zweiten Hälfte des ıı1. Jahrhunderts ent- 
stammen, der prüfende Blick auf die Kompositionen, oft derselben Szenen 
der heiligen Geschichte, erkennt nur den weiten Abstand, die Spuren 
eines langen Niedergangs der Bildung und des Gefühlslebens: so roh 
und oberflächlich sind diese Malereien gegenüber den ernsten durch- 
dachten Kompositionen der Reichenau. Kein wohlüberlegter Zusammen- 
hang mit dem Innenraum der Kirche, nur Bilderschmuck von oben bis 
unten und in die Seitenschiffe hinein, ohne Rücksicht auf das lebendige 
Subjekt, das sie genießen soll. Keine Kenntnis der Kompositionsgesetze, 
weder plastischer noch malerischer, weder architektonischer noch poetischer 
Art, die von einheitlicher Kunstübung und höherer Leitung zeugten. 
Gerade hier erweist die Untersuchung des Zyklus von Oberzell ihre 
Wichtigkeit für die ganze Kunstgeschichte, die dazwischen liegt. Das 
Entwicklungsstadium der Kompositionsgesetze, das diese Gemälde vor 
Augen stellen, gehört einem bestimmten Zeitraum der spätantiken Kunst, 
auf der die Bearbeitung des christlichen Bilderkreises fußt. Wir 
sahen: nicht mehr plastische Körperbildung und volle Reliefanschau- 
ung mit Zusammenhang zwischen der organischen Gestaltung selber 
und geschlossener Gruppierung, sondern lockere Aufreihung der Figuren 
und Dinge, mit Überresten eines mehr poetischen als plastischen Zu- 
sammenschlusses, bis zur Einführung der Raumleere als Äquivalent, 
zur Ausbeutung des Intervalls als Spielraum übernatürlicher Wirkung 
in die Ferne. Doch keine geläufige Durchbildung der Körper in die 
Tiefe und damit auch keine endgiltige Verschiebung des Zusammen- 
hangs aus der zweiten in die dritte Dimension, wie die perspektivische 
Konstruktion des Schauplatzes für einen festen Standpunkt sie mit sich 
brächte. Der Rhythmus des Vollzugs hält die Richtung von links nach 
rechts, wie die Reihung fest, versteigt sich höchstens zum Verfolg der 
Diagonale durch die Bildfläche hin, und knüpft an diese die vereinzelten 
Versuche des Tiefendrangs, der sich hier und da fühlbar genug meldet, 
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aber noch nicht seiner selbst bewußt als neues Prinzip mit hineinwirkt. 
Die Verhältnisse des ganzen Zyklus gehören noch in eine Säulenbasilika, 
mit schon ziemlich weiten Arkaden.!6) 

Damit ist, glaube ich, die Entstehungszeit der Originalkompositionen 
für den Augenblick genau genug umschrieben. Die Nachprüfung am 
Einzelnen darf erneutem Anlauf der vergleichenden Methode überlassen 
bleiben. 


16) Vgl. S. 269 Anmerkung 10. 
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low über »Dürers Stich »Melencolia I« und der maximilianische Hu- 
manistenkreis.« Die Überschriften dieser ersten zwei Kapitel lauten: 
»Ein Gutachten Peutingers über die Melancholie des Herkules Ägyptius« 
ınd »Marsiglio Ficinos Auffassung von dem melancholischen Temperament. « 
In eigentlich kunstgeschichtliche Fragen wird noch nicht gedrungen, 
sondern zunächst einmal festgestellt, daß in der Auffassung jener Tage 
die Melancholie unbedingt als »die unedelste Komplexion« galt. Con- 
stantin Winterbergs Untersuchungen »Über die Proportionsgesetze des 
menschlichen Körpers auf Grund von Dürers Proportionslehre« (Reper- 
torium 1903) fallen vielleicht nicht ganz in den Bereich meines Be- 
richtes, ich will sie somit nur erwähnt haben. 

Im »Art Journal« berichtet H. M. Cundall über eine Art Palimpsest 
des Kupferstichs, die Platte P. Lombarts nach Van Dijcks Reiterbildnis 
Karl I. Es ergibt sich, daß in Folge der mehrmaligen politischen Um- 
stürze diese Kupferplatte nicht weniger als fünf Mal umgearbeitet wurde, 
wobei jedesmal ein Cromwellbildnis an Stelle des Karls oder umgekehrt 
herauskam. Alle sechs Zustände werden abgebildet; ob die angegebene 
Reihenfolge die richtige ist, erscheint mir jedenfalls zweifelhaft. 

Das Jahr 1903 weist endlich eine Reihe von Oeuvre-Katalogen 
auf, leider wenig Erfreuliches darunter. Der Aufseher des Londoner 
Kupferstichkabinets, A. Whitman hat einen über »Samuel Reynolds« 
verfaßt. Diese Bücher werden dortzulande stets mit einer souveränen 
Gewissenlosigkeit und bestrickenden Ausstattung ausgestattet. Als Mate- 
rial genügt dem jeweiligen Verfasser stets das, was er in den Londoner 
(ev. anderen englischen) Sammlungen zur Hand hat. Daß einer, was 
doch bei der Abfassung eines Oeuvre-Katalogs conditio sine qua non 
ist, sorglich sämtliche europäischen Staatssammlungen mindestens um 
briefliche Auskunft über ihren Besitzstand des betreffenden Meisters an- 
geht, kommt nicht vor. Am Ende bei »S. W. Reynolds« dürfte sich der 
Verfasser dies noch schenken, aber schon bei der unter der Ägide dieses 
Aufsehers erschienenen Arbeit G. Goodwins über »Me. Ardell« zeigt sich 
die Unterlassungssünde sofort. Nur die eine Dresdener Sammlung besitzt 
gleich einen MC. Ardell der in Goodwins Buch überhaupt nicht erwähnt 
ist. Mag die gestochene Bezeichnung auch eine gefälschte sein, so ge- 
hört das Blatt doch wenigstens mit Angabe der Gründe in sein Ver- 
zeichnis der »doubtfully ascribed plates«. Zweifellos werden sich hier 
und anderorts noch viele »Zustände« finden, die bei Goodwin fehlen, da 
er, wie alle die Engländer, in seiner Sorglosigkeit nicht den geringsten 
Versuch gemacht hat, sie ausfindig zu machen. Vielleicht kann man 
hoffen, daß mit dem wachsenden Einfluß des »Burlington Magazine«, das 
auf wissenschaftlich tüchtige Beiträge dringen will, die pseudo-fachwissen- 
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schaftliche Schriftstellerei von Leuten wie Goodwin, Whitman, Lady 
Dilke, Julia Frankau — eingedämmt wird, und nach und nach nur noch 
Werke erscheinen, deren Unzulänglichkeit im einzelnen der unausbleib- 
liche Bodensatz ist, den auch die gewissenhafteste Arbeit nie ganz zu 
verhindern vermag. 

Als Oeuvre-Katalog wurde ‘auch E. Anderlonis »Opere e Vita di 
Pietro Anderloni« angezeigt, ohne auch nur einen Schatten eines wissen- 
schaftlichen Verzeichnisses zu bieten. Das polyglotte Werk (italienisch, 
französisch, mangelhaftes deutsch und groteskes englisch) stellt sich als 
kritiklose Verherrlichung eines gering zu schätzenden Künstlers dar, die 
nur der Pietät des Enkels ein schönes Zeugnis ausstellt, aber für die 


Fachwissenschaft ohne Belang ist. Hans W. Singer. 


Pröctors Robert. "An Index‘to"the early printed’books"in’ the 
British Museum. Part. I. ı5o1r—ı520. Section I, Germany; 
London. Kegan Paul, Trench, Trübner & Co. Lmtd. 1903. 

Proctors Verzeichnis der frühen Drucke des British Museums ver- 
dient eine Erwähnung auch im Berichte über die kunstgeschichtliche 
Literatur, weil eine große Anzahl der alten Bücher wertvolle Holzschnitte 
enthält. Der vorliegende zweite Teil des Index, der die deutschen Drucke 
aus dem Anfange des ı6. Jahrh.,, aufzählt, ist noch im besonderen 
für uns interessant, weil Proctor außer den Typen der einzelnen Drucker 
auch sehr genau und sorgfältig die von ihnen verwendeten Zierstücke, 
Leisten, Initialen, Druckerzeichen u. dgl. aufführt und auch die Holz- 
schnitte nicht unerwähnt läßt. Von noch größerer Wichtigkeit wird ohne 
Frage das Verzeichnis der italienischen Drucke dieser Zeit sein. Das 
British Museum besitzt eine unvergleichlich reiche Sammlung dieser meist 
überaus seltenen und künstlerisch interessanten Bücher. PER: 


Kralik, Richard v. Die ästhetischen und historischen Grund- 
lagen der modernen Kunst. Wien. Anton Schroll. M. 2,50. 

Leisching, Julius. Die Hauptströmungen der Kunst des 19. 
Jahrhunderts. Brünn. Carl Winikerz ’M. 2.50. 

Loo, Georges H. de. L’exposition des »Primitifs Frangais« au 
Doint’de vue derl’iniluence des Ireres van Eyek surla 
peinture frangaise et provengale. Bruxelles. G. van Oest & Co. 
Bars El. Rlonuny 

Lutsch, Hans. Verzeichnis der Kunstdenkmäler der Provinz Schlesien. 
Band V. Register zu den Bänden I—IV. Breslau. W. G. Korn. 

McCurdy, M. A., Edward. Leonardo da Vinci. London. George 
Bell and Sons. 5. 

Poppelreuter, Jos. Der anonyme Meister des Poliphilo. Eine 
Studie zur ital. Buchillustration und zur Antike in der Kunst des 
Quattrocento. Mit 25 Abbildungen. Straßburg. J. H. Ed. Heitz. 
M. 4. 

Prölss, Robert. Ästhetik. 3. Aufl. Webers illustrierte Katechismen. 
Band117 Leipzie# IT. ]. Weber! M.+2,50: 

Wie studiert man Kunstgeschichte? Ein Wegweiser für alle, die 
sich dieser Wissenschaft widmen. Von einem Kunsthistoriker. 
Leipzig. A. Roßberg. M. 0,80. 
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